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VIERTES  BUCH. 

DIE  ZWEITE  BLÜTHEZEIT  DER  KUNST. 

Von  um  01.  fl 5 bis  um  01.  120.  (400-  300  v.  u.  Z.) 


EINLEITUNG. 


Der  peloponnesische  Krieg,  der  größte,  den  Griechenland  bis  dahin  erlebt 
hatte,  mit  dem  höchsten  Anfwande  der  Mittel  und  Kräfte  aller  Betheiligten  und 
mit  wechselndem  Glück  der  beiden  feindlichen  Parteien,  in  die  er  Hellas  zer- 
spaltete, durch  fast  dreißig  Jahre  geführt,  um  mit  Athens  Unterliegen  gegen  Sparta 
zu  endigen,  hat  das  griechische  Volk  in  seinem  innersten  Wesen  erschüttert  und 
erscheint  thcils  durch  die  Wechselfälle  seines  Verlaufes,  theils  durch  seinen  end- 
lichen Ausgang  und  durch  dessen  nähere  und  entferntere  Folgen  in  der  Politik 
wie  in  der  Litteratur,  im  geistigen  wie  im  sittlichen  Leben  als  einer  der  bedeu- 
tungsvollsten und  merkwürdigsten  Abschnitte  im  Leben  der  griechischen  Nation. 
Er  schließt  eine  ältere  Periode  der  nationalen  Größe,  Blüthe  und  Kraft  und  er- 
öffnet eine  jüngere  Zeit,  die  die  Keime  des  Verfalls  im  Schooße  trug,  und  im  An- 
fänge langsam,  dann  immer  schneller  dem  Untergange  der  nationalen  Selbstän- 
digkeit entgegen  führte.  Dies  ist  nun  freilich  nicht  so  zu  verstehn,  als  ob  die  jetzt 
zu  betrachtende  Periode  zwischen  dem  peloponnesischen  Krieg  und  der  Unter- 
werfung der  griechischen  Republiken  unter  das  makedonische  Königthum  eine  im 
Vergleiche  mit  der  vorhergegangenen  schlechthin  gesunkene,  als  ob  sie  eine  ent- 
artete, beklagenswerthe  und  unerfreuliche  gewesen  wäre;  das  ist,  so  vielfach  es 
in  Hinsicht  auf  die  eine  oder  die  andere  Seite  der  Culturentwickelung  behauptet 
worden,  so  wenig  der  Fall,  daß  man  vielmehr  sagen  muß,  diese  neue  Zeit  hat, 
indem  sie  die  Schranken  der  alten  Nationalgrundsätze  durchbrach,  den  Gesichts- 
kreis des  hellenischen  Volkes  nach  manchen  Richtungen  hin  erweitert,  hat,  indem 
sie  das  Band  der  alten  Sitte  und  der  alten  Denkweise  lockerte,  zugleich  vielfache 
Kräfte  entfesselt,  für  deren  Bewegung  in  der  alten  Zeit  kein  Raum  war,  hat  eine 
Menge  neuer  Keime  sprießen  und  zu  glänzenden  lllüthen  sich  entfalten  lassen, 
die  in  dem  hartem  Boden  der  vergangenen  Perioden  unentwickelt  sehliefen. 

Die  neue  Zeit  ist  keine  Zeit  des  Verfalls,  sondern  eine  Zeit  der  Entwickelung. 
Aber  freilich  war  diese  Entwickelung  nur  auf  einem  gefahrvollen  Wege  möglich. 
Die  alte  Zeit  hatte  den  Menschen  wesentlich  als  Bürger,  als  Glied  des  Staates. 

Overbeck , Plastik.  II.  4.  Aufl.  1 
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uLs  Theil  des  Gauzen  aufgefaßt,  sie  hatte  ihm  in  diesem  Ganzen  seine  Stelle  an- 
gewiesen, von  der  aus  er,  der  Gesanmithcit  untergeordnet,  für  die  Gesonuntheit 
wirkte,  sie  hatte  durch  Erziehung  der  Jugend,  durch  Entwickelung  des  Begriffes 
der  Mannespflicbt  und  der  Bürgertugend  sorgfältig  im  Menschen  die  Kräfte  ge- 
pflegt, die  zur  Förderung  des  Ganzen  dienten,  aber  sie  hatte  diesen  Kräften  eine 
el>en  so  entschiedene  Grenze  der  Entfaltung  vorgezeichnet  und  mit  ängstlicher 
Eifersucht  darüber  gewacht,  daß  auch  das  Genie  diese  Grenze  nicht  durchbräche. 
Die  neue  Zeit  befreite  das  Individuum  im  Menschen,  und  während  die  grie- 
chische Nation  als  Nation  eine  größere  und  glorreichere  Zeit  nicht  gehabt  hat 
noch  haben  konnte,  als  die  der  Persersiege,  entfaltete  der  griechische  Mensch  als 
Mensch  erst  in  der  Periode  in  und  nach  dem  peloponnesisehen  Kriege  die  ganze 
Fülle  der  wunderbar  reichen  Anlagen  des  Geistes,  mit  denen  die  gütige  Natur  ihn 
so  verschwenderisch  ausgestattet  hat.  „Die  Norm  jeder  wirksamen  Production,  sagt 
Bernhardy  (Gr.  L.  G.  1,  326),  ruhte  fortan  im  Interesse  und  in  der  Subjectivität,  wo- 
gegen die  strenge  gemessene  Form  zurücktrat“;  wohl  ist  es  daher  so  wahr  wie 
begreiflich,  daß  in  allen  Angelegenheiten,  in  denen  eben  nur  diese  strenge  gemes- 
sene Form  Großes  zu  leisten  vermag,  die  neue  Zeit  hinter  der  vergangenen  Epoche 
zurücksteht,  wohl  ist  es  erklärlich,  daß  Männer,  die  mit  ihrem  ganzen  Bewußtsein 
in  der  frühem  Periode  wurzelten,  wie  Thukydides  und  Aristophanes,  auf  die  letzte 
Vergangenheit  nicht  allein  wie  auf  die  gute  alte  Zeit,  sondern  wie  auf  eine  un- 
wiederbringlich verlorene  Herrlichkeit  zurückblicken.  Allerdings  muß  anerkannt 
werden,  daß,  und  zwar  in  ganz  besonderem  Maße  in  Athen,  das  in  der  Perserzeit  an 
der  Spitze  von  Hellas  gestanden  hatte,  in  der  Politik  die  weitschauende  und  sichere 
Leitung  des  Themistokles  und  Perikies  den  Platz  am  Steuer  der  immer  zügelloser 
werdenden  Demagogie  des  Kleon  und  Seinesgleichen  überlassen  hatte,  die  mit. 
aller  Kühnheit  und  Gewandtheit  doch  nichts  mehr  vermochte,  als  das  Staatsschiff 
an  einer  Klippe  nach  der  andern  vorbeiznlenkeu,  daß  das  Kechtsleben  durch  die 
wechselnden  Launen  des  souveränen  Demos  in  seinen  Grundlagen  erschüttert,  das 
Iteehtsbewußtsein  von  der  ätzenden  Sophistik  zerfressen  wurde,  daß  die  heiligen 
Bande  des  Familienlebens  in  dem  wachsenden  Verkehr  mit  den  Hetären  sich 
lockerten,  die  Sitten  unter  Üppigkeit,  Prunksucht,  Leichtsinn  und  Leidenschaftlich- 
keit krankten,  daß  eine  gefährliche  Halbcultur  mit  ihrer  Seichtheit  und  Blasirtheit 
die  Massen  ergriff,  und  daß  die  schlichtgläubige  lieligiosität  der  Väter  der  Zweifel- 
sucht, dem  Unglauben,  ja  dem  Spotte  zu  weichen  begann.  Wohl  muß  zugestanden 
werden,  daß  durch  solche  Einflüsse  alles  künstlerische  Schaffen  von  der  Bahn 
der  frühem  Erhabenheit  und  Großartigkeit  herabgedrängt  wurde,  daß  im  Drama 
der  aesehyleTsche  Kothurn  und  das  sophokleische  Maß  durch  die  flackernde 
Leidenschaftlichkeit  des  euripideischen  Pathos  beseitigt  wurde,  daß  an  die  Stelle 
der  Strenge  und  des  Ernstes  der  älteru  Compositionsweise  Zerfahrenheit  und 
Zerflossenheit  trat.  Aber  dennoch  und  trotz  allem  dem  hat  diese  Zeit  auch  in 
der  Litteratur  Unvergängliches  hervorgebracht,  und  die  alle  Leidenschaften  des 
menschlichen  Gemüths  umspanneude  Tragik  des  Euripides,  der  Humor  des  Aristo- 
phanes, die  tiefblickende  Geschichtschreibung  des  Thukydides  und  die  Philosophie 
des  Sokrates  und  Platon  sind  die  Früchte  dieser  Zeit,  die  nur  von  ihr  gereift 
werden  konnten. 

Wenden  wir  uns  nun  insbesondere  der  Bildknnst  zu,  um  uns  im  Allgemeinen 
zu  vergegenwärtigen,  in  welcher  Art  die  Einflüsse  der  so  eben  charakterisirteu 
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Zeit  auf  sie  eingewirkt  haben,  so  werden  wir  die  bedeutendsten  Veränderungen 
in  der  Kunst  Athens  wahrnehmen.  Die  Gründe  hiefür  sind  naheliegend  genug. 
Argos,  neben  Athen  in  der  vorigen  Periode  Hauptmittelpunkt  des  künstlerischen 
Schaffens  und  Treibens,  ist  von  den  politischen  Kämpfen  und  Stürmen  des  pelo- 
ponnesischen  Krieges  verhältnißmäliig  weniger  berührt  worden,  grade  so  wie  es 
au  den  Barbarenkriegen  einen  verhältnismäßig  nur  untergeordneten  Antheil  ge- 
nommen hat  Argos  war  in  politischer  Beziehung  nie  ein  Mittelpunkt  und  eine 
Hauptstadt  Die  argivische  Kunst  hat  demgemäß  auch  mit  dem  öffentlichen  Leben 
zu  keiner  Zeit  einen  so  unmittelbaren  Zusammenhang  gehabt  wie  die  attische,  und 
gleichwie  in  der  Einleitung  zum  dritten  Buche  dieser  Darstellung  hervorgehoben 
werden  durfte,  daß  die  argivische  Kunst  durch  den  großen  politischen  und  natio- 
nalen Aufschwung  nach  den  Siegen  über  die  Perser  nur  verhiiltnißmäßig  geringe 
Einflüsse  erfahren  habe,  weil  sie  mehr  eine  private,  als  eine  öffentliche  war,  so  ist 
hier  darauf  aufmerksam  zu  machen,  daß  sie  aus  demselben  Grunde  auch  von  den 
Umwandelungen  im  öffentlichen  Leben  durch  den  peloponnesischen  Krieg  nur  in 
ganz  oberflächlicher  Weise  verändert  worden  ist  Die  argivische  Kunst  erfuhr, 
und  zwar  ganz  besonders  in  ihrem  Hauptvertreter  in  dieser  Epoche,  in  Lysippos, 
die  ersten  mächtigen  Einflüsse  des  politischen  Lebens  durch  die  makedonische 
Königsherrschaft,  der  sie,  in  gewissem  Sinne  wenigstens  und  in  höherem  Grade 
als  die  attische  Kunst,  dienstbar  wurde.  Die  attische  Kunst  der  vorigen  Periode 
dagegen  wurzelt  fast  durchaus  im  politischen,  religiösen  und  öffentlichen  Leben, 
der  nationale  Aufschwung  in  den  Perserkriegen  hebt  sie  aus  einer  verhältuißmäßig 
untergeordneten  Stellung  au  die  Spitze  des  gesammten  griechischen  Kunstlebens, 
Athens  politische  Machtstellung  und  Größe  fördert  sie  in  ihrem  erhabenen  Auf- 
schwünge, Athens  gewaltiges  und  stolzes  politisches  Bewußtsein  bietet  ihr  in 
massenhaften  und  prachtvollen  monumentalen  Aufgaben  ein  Feld  des  Schaffens 
und  Wirkens,  das  günstiger  und  fruchtbarer  gar  nicht  gedacht  werden  kann.  So 
wie  aber  Athen  in  der  vorigen  Periode  an  der  Spitze  der  politischen  und  nationalen 
Bewegung  gestanden  hatte,  so  wurde  es  auch  durch  die  Wechseltalle  des  grie- 
chischen Bürgerkrieges  am  meisten  in  Anspruch  genommen,  von  den  Schlägen 
dieses  Kampfes  am  härtesten  getroffen.  Seine  Macht  wurde  gebrochen,  sein  natio- 
naler Keichthum  durch  die  unmäßigen  Kosten  des  Krieges  erschöpft,  die  Blüthe 
seiner  Bürgerschaft  durch  Schwert  und  Krankheit  dahingeratft.  So  wurde  der 
attischen  Kunst  der  Boden  entzogen,  auf  dem  sie  groß  geworden  war,  so  begannen 
ihr  die  Bedingungen  zu  fehlen,  unter  denen  sie  sich  über  die  Kunst  des  übrigen 
Griechenlands  siegreich  erhoben  hatte.  Schwere  Zeitläufte,  wie  sic  Athen  erlebte, 
nöthigen  die  Staaten  zunächst  das  praktisch  Nützliche  in's  Auge  zu  fassen,  und 
von  einer  großen  öffentlichen  Förderung  der  Kunst  kann  in  ihnen  nicht  die  Rede 
sein.  Demgemäß  tritt  die  Kunst  in  Athen  aus  dem  öffentlichen  in  das  private 
Leben  zurück,  wo  noch  weder  der  Sinn  für  ihre  Schöpfungen  erloschen,  noch  die 
Mittel  zu  ihrer  Förderung  verschwunden  waren.  Es  versteht  sich  aber  von  selbst, 
daß  die  Aufgalien,  die  Privatleute  den  Künstlern  stellen  konnten,  weder  äußerlich 
noch  innerlich  an  Großartigkeit  mit  denen  sich  zu  messen  vermochten,  die  der  Staat 
in  der  Blüthe  seiner  Entwickelung  geboten  hatte. 

Allerdings  hat  nun  mit  diesem  Zurücktreten  der  öffentlichen  Kunst  in  Athen 
die  öffentliche  Kunst  im  übrigen  Griechenland  noch  keineswegs  ihr  Ende  erreicht. 
Dies  ist  so  wenig  der  Fall,  daß.  wo  immer  ein  Staat  zu  einer,  wenngleich  nur 
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vorübergehenden  politischen  lilüthe  gelangte,  wie  Theben  durch  Epameinondas 
oder  wie  Arkadien  und  Messene  durch  Thebens  Bundesgenossenschaft,  sofort  auch 
eine  Blüthe  der  öffentlichen  und  monumentalen  Kunst  sich  entfaltete.  Aber,  wenn- 
gleich der  Kunst  hiedurch  der  günstigste  Boden  zu  grollen  Schöpfungen  gewahrt 
blieb,  wenngleich  neben  den  Künstlern  der  erwähnten  Staaten  auch  den  bedeu- 
tendsten Meistern  Attikas  in  der  Fremde  die  Gelegenheit  zur  Entfaltung  ihres 
Genius  im  Sinne  und  Geiste  der  vergangenen  Epoche,  namentlich  auf  dem  Ge- 
biete der  religiösen  Kunst  geboten  wurde,  doch  kann  weder  das  in  dieser  Zeit 
im  Monumentalen  Geleistete  und  Geschaffene  sich  mit  dem  vergleichen,  was  in 
Athen  und  im  übrigen  Griechenland  in  der  vorigen  Epoche  geschaffen  und  ge- 
leistet wurde,  noch  auch  konnten  die  Meister  ihre  Fähigkeiten  so  sicher  und  so 
ausschließlich  diesen  monumentalen  Aufgaben  zuwenden,  sondern  sie  mußten  cs 
als  eine  Gunst  des  Schicksals  betrachten,  wenn  sie  zu  dergleichen  Aufgaben  be- 
rufen wurden. 

So  mächtig  aber  auch  immer  die  Einflüsse  dieser  veränderten  Stellung  des 
Lebens  zur  bildenden  Kunst  auf  die  letztere  sein  mochten,  so  gewiß  man  auf 
sie  eine  nicht  unbeträchtliche  Zahl  von  Veränderungen  sowohl  in  der  Wahl  der 
Gegenstände  wie  in  deren  Auffassung  und  Darstellung  zurückführen  darf,  so 
wenig  würde  mau  im  Stande  sein,  alle  Unterschiede  der  beiden  Perioden  aus 
dieser  einen  Quelle  abzuleiteu.  Wenigstens  eben  so  mächtig  wie  die  berührten 
äußeren  Verhältnisse  wirkte  der  verschiedene  Geist  der  neuen  Zeit,  wie  er  eingangs 
eharakterisirt  wurde,  auf  die  Stellung  und  Lösung  der  Aufgaben  der  bildenden 
Kunst  ein,  wofür  ein  deutlicher  Beweis  darin  liegt,  daß  auch  die  öffentlichen 
Arbeiten  dieser  Zeit,  daß  namentlich  die  religiösen  Monumente,  die  zahlreichen 
Tempelbilder,  die  aus  den  Werkstätten  der  Meister  unserer  Epoche  hervorgingen, 
mehr  oder  weniger  den  Stempel  aller  geistigen  Production  dieser  Zeit  an  sich 
tragen.  Hatten  Phidias  und  die  Seinen  und  alle  anderen  Künstler  der  vergangenen 
Zeit,  die  sich  mit  hochidealen  Gegenständen  befaßten,  in  ihnen  den  nur  je  nach 
Ort  und  Örtlichem  Cultus  modificirten  Ausdruck  des  tiefinnerlichsten  religiösen 
Bewußtseins  des  Volkes  zu  schatten  gestrebt,  und  in  den  einzelnen  Göttergestalten 
Werke  zu  bilden  verstanden,  die  «las  Göttliche,  die  Gottheit  schlechthin  zum 
innersten  Kern  ihres  Wesens  hatten,  und  dieses  eine  Göttliche  gleichsam  nur  in  ver- 
schieden gebrochenem  Lichte  zeigten,  so  griffen  die  jüngeren  Meister,  die  wir  dem- 
nächst. kennen  lernen  werden,  vielmehr  rocht  eigentlich  in  die  bunte  Mythenwelt  des 
griechischen  Pantheon  hinein,  und  schufen  Werke,  die  ungleich  überwiegender 
den  Geist  des  Polytheismus  spiegeln,  ungleich  mehr  die  göttliche  Individualität 
in  ihrer  mythologischen  und  poetischen  Sonderexistenz  darstellen,  und  die  an  dem 
allgemeinen  Göttlichen  so  viel  geringem  Autheil  haben,  daß  es  unseren  Blicken 
nicht  selten  ganz  verschwindet.  Wie  sehr  diese  Thatsaehe  eine  Folge  der  schon 
im  Nachwort«1  zum  ersten  Bande  hervorgehobenen  subjectiven  Richtung  der  gegen- 
wärtigen Zeit  ist,  braucht  eben  so  wenig  weit  ausgeführt  zu  werden,  wie  es  nöthig 
erscheint,  hier  in  mehr  als  allgemeiner  Weise  darauf  hinzudeuten,  in  wie  ausge- 
zeichnetem Maße  durch  diesen  Götterindividualismus  der  Kreis  der  Idealbildungen 
erweitert  wurde.  Und  wirklich  ist  «lie  Zahl  «1er  von  der  frühem  Periode  in 
kanonischer  Weise  vollendeten  Göttcrgestalteu  verglichen  mit  der,  die  dieser  Zeit 
ihre  Entstehung  verdanken,  tune  sehr  beschränkte,  eine  grade  so  beschränkte  wie 
die  der  griechischen  Gottheiten,  die  sich  aus  mythologischen  und  poetischen  Kei- 
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men  bis  zur  wahren  Gottähnlichkeit  zu  erhellen  vermochten.  Die  unerreichten 
Muster  und  Vorbilder  der  künstlerischen  Darstellung  erhabener  Ideen  verdanken 
wir  der  Zeit  des  Phidias;  die  Periode,  die  jetzt  geschildert  werden  soll,  fügte 
das  ganze  heitere  Göttergewimmel  hinzu,  das  nur  durch  seine  unendliche  Schön- 
heit und  durch  seinen  nie  alternden  Keiz  unsterblich  ist. 

Schon  diese  wenigen  und  flüchtigen  Andeutungen,  die  im  Folgenden  ihre 
weitere  Ausführung  und  Begründung  finden  sollen,  werden  genügen,  um  es  zu 
rechtfertigen,  dali  die  zu  schildernde  Periode  die  zweite  Blüthezeit  der  Kunst 
genannt  worden  ist,  und  um  zu  bezeichnen,  in  welchem  Sinne  diese  Benennung 
zu  verstehn  sei.  Es  sind  schon  im  Schlußworte  des  ersten  Bandes  die  inner- 
lichen Gründe  angegeben,  nach  denen  sie  als  getrennt  von  de!'  vorigen  Epoche, 
als  ein  Ganzes  für  sich  mit  eigenem  Schwerpunkte  der  Production  behandelt 
werden  muß.  Es  ist  unnöthig,  auf  diese  Gründe  abermals  zurückzukomiuen,  und 
es  genügt,  darauf  hinzuweisen,  daß  auch  rein  chronologisch  betrachtet  und  in 
ifücksicht  auf  den  äußern  Entwickelungsgang  die  Kunst  dieser  Periode  in  ihrem 
Anfangspunkte  von  der  vorigen  bestimmt  geschieden  ist.  Denn  während  die  Kunst 
des  Phidias  und  des  Polyklet  und  die  ihrer  Schüler  und  Genossen  in  der  ersten 
Hälfte  der  90er  Olympiaden,  wenn  wir  von  einer  in  der  Schule  des  Polyklet 
fortwirkenden  Überlieferung  absehu,  fast  vollständig  sich  auslebt,  beginnt  die 
neue  Blüthe  mehr  als  ein  Menschenalter,  ja  fast  zwei  Menschenalter  nach  dem 
Tode  der  großen  Meister  von  Athen  und  Argos,  und,  während  wir  von  Phidias 
und  Myron  nur  Schüler,  nicht  aber  Schüler  dieser  ihrer  unmittelbaren  Nachfolger, 
von  Polyklet  allerdings  auch  einige  Nachfolger  in  der  zweiten  Generation  kennen, 
steht  weder  die  attische  Kunst  noch  die  von  Sikyon- Argos,  die  den  Charakter 
dieser  Periode  bestimmt,  auf  irgend  einem  entscheidenden  Punkt  in  einem  un- 
mittelbaren Schulzusammenhauge  mit  den  großen  Meistern  der  vorigen  Periode, 
so  sehr  sie  auch  auf  dem  einen  wie  auf  dem  andern  Gebiet  an  die  Leistungen 
der  älteren  Meister  aukuüpft,  und  so  treulich  sie  auch  die  Überlieferungen  der 
letzten  Vergangenheit  zu  bewahren  weiß.  Das  Ende  dieser  Periode  aber  wird 
durch  den  Sieg  der  makedonischen  Alleinherrschaft  bezeichnet.  Alexanders  Herr- 
schaft über  Griechenland  hat  allerdings  auf  die  Kunst  bei  weitem  nicht  einen  so 
tiefgreifenden  Einfluß  ausgeübt,  wie  man  zu  erwarten  geneigt  sein  möchte.  Ge- 
wisse neue  Impulse  sind  freilich  nicht  zu  verkennen,  im  Allgemeinen  aber  erfuhr 
die  Kunst  durch  Alexander  mehr  Hemmung  als  Förderung.  Vergißt  man  nicht, 
wie  unruhig  bewegt  Alexanders  kurze  Regierung  war  und  bis  in  welche  Kreise 
hinaus  seine  Thätigkeit  drang,  erwägt  man,  daß  Kriegen,  großen  Feldzügen,  weit- 
aussehenden politischen  Unternehmungen  grade  das  abgeht,  was  die  Kunst  bedarf, 
Ruhe  nämlich  und  Behagen  in  errungenen  sicheren  Zustäudeu,  so  wird  man  die 
Thatsache,  daß  die  makedonische  Weltmonarehie  wohl  die  bisherige  Kunsl- 
blüthe  erdrücken,  nicht  aber  eine  neue  hervorrufen  konnte,  leicht  erklärlich  finden. 
Auch  die  vielfachen  inneren  Kämpfe,  die  die  Nachfolger  des  großen  Eroberers 
gegen  einander  führten,  und  die  Grieehenland  im  Zustande  der  steten  Aufregung 
und  Zerrissenheit  erhielten,  boten  nicht  Raum  zu  besonderer  Pflege  der  Kunst, 
und  es  steht  fest,  daß  eben  diese  Kämpfe  der  Kunst  in  ihren  bisherigen  Haupt- 
sitzen bis  auf  ein  verhiiltnißmäßig  unbedeutendes  Nachleben  ein  Ende  machten. 
Bedeutungsvoll  fördernd  wirkten  auf  die  Kunst  erst  die  befestigten  Monarchien 
einiger  Diadoohen  Alexanders,  die  die  Keime  zeitigten,  die  Alexanders  Zeit  ge- 
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pflanzt  hatte.  Je  sichtbarer  aber  diese  Nachblüthe  der  Kunst  von  der  frühem 
Entwickelung  fast  auf  allen  Punkten  getrennt  ist,  desto  größere  Ursache  haben 
wir,  sie  als  eine  eigene  Periode  von  der  jetzt  zu  schildernden  zu  sondern. 

Indem  manche  allgemeine  Betrachtung  über  den  Entwickelungsgang  der  Kunst 
in  der  Zeit  zwischen  dem  peloponnesischen  Kriege  und  Alexanders  Tode  für  einen 
Rückblick  am  Ende  dieses  Buches  verspart  bleibt,  sollen  hier  zunächst  die  That- 
saehen,  die  jene  Betrachtungen  hervorrnfen,  im  Einzelnen  geschildert  werden. 
Die  hervorragende  Bedeutung  dessen,  was  lÜr  die  bildende  Kunst  von  attischen 
und  argivisehen  Meistern  auch  in  dieser  Zeit  geschah,  und  die  vielfach  gegen- 
sätzliche Entwickelung  der  Kunst  des  einen  und  des  andern  Ortes  nöthigt  dazu, 
die  Theilung,  die' dem  dritten  Buche  zum  Grunde  gelegt  wurde,  auch  für  dies 
vierte  beizubehalten;  demgemäß  gilt  die 


ERSTE  ABTHEILUNG 
DER  ATTISCHES  KUNST. 


Erstes  Capitel. 

Zwei  Künstler  der  Übergangszeit. 


Vor  den  großem  Häuptern  der  jüngern  attischen  Schule,  Skopas  und  Praxi- 
teles, sind  namentlich  zwei  Künstler  zu  behandeln,  die  beide  durch  neuere  Ent- 
deckungen eine  hervorragende  Bedeutung  erlangt  iiaben. 

Zunächst  Kephisodotos.  Plinius  unterscheidet  zwei  Künstler  des  Namens 
Kephisodotos,  deren  einen  er  Ol.  102  (372 — 368)  datirt,  während  er  den  andern 
unter  01.  121  (296 — 292)  anführt.  Den  letztem  kennen  wir  als  den  Sohn  des 
Praxiteles,  von  dem  erstem  hat  es  die  neuere  Forschung  (s.  Bd.  I.  S.  499)  immer 
wahrscheinlicher  gemacht,  daß  er  desselben  großen  Mannes  Vater  war,  als  der 
er  für  uns  ein  erhöhtes  Interesse  gewinnt,  und  daß  das  plinianische  Datum  sich 
aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  seine  Eirene  (s.  u.)  bezieht,  während  ein 
anderes  etwa  in  01.  96,  4 (392)  angesetzt  werden  darf.  Diesen  altern  Kephiso- 
dotos kennt  Pausania-s  als  Athener,  so  daß,  wenn,  wie  vennutliet  worden  ist  (s. 
Bd.  I,  a.  a.  0.)  Kephisodotos  ein  Sohn  des  altem  Praxiteles  und  dieser  von 
parischer  Herkunft  war,  eine  feste  Ansiedelung  dieser  Familie  in  Athen,  vielleicht 
vor  der  Geburt  des  Kephisodotos,  stattgefunden  haben  muß.  Denn  der  Name 
des  Künstlers  scheint  attisch  zu  sein  und  auf  den  Besitz  des  attischen  Bürger- 
rechts weist  auch  der  Umstand  hin,  daß  Phokions  erste  Gemahlin  seine  Schwester 
war,  als  die  sie  attische  Bürgerin  sein  mußte.  In  seinen  Werken  aber  erscheint 
Kephisodotos  als  Vermittler  zwischen  der  altem  und  der  jüngern  Kunst,  nament- 
lich in  einem  in  einer  sichern  Nachbildung  erhaltenen. 

Freilich  kennen  wir  die  meisten  dieser  Werke  nur  dem  Namen  nach,  indem 
selbst  die,  welche  die  Alten  als  vorzüglich  preisen,  uns  nicht  näher  beschrieben 
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werden.  So  zuerst  die  als  vorzüglich  gepriesenen  Erzstatuen  eines  stehenden 
Zeus  mit  Seepter  und  Nike  und  einer  Athena  mit  dem  Speer,  die  nebst  einem 
bewunderungswürdig  geuannten  Altar  (mit  Reliefen)  im  Temenos  des  Zeus  Soter 
und  der  Athena  Soteira  im  Peiraeeus  standen  und  wahrscheinlich  zu  den  frühe- 
sten Werken  des  Kephisodotos  (nach  01.  96,  4.  392  v.  u.  Z.)  gehören').  Man 
wird  sie  als  Vertreter  einer  altern  Richtung  des  Künstlers  anspreehen  dürfen. 
Andere  Arbeiten  desselben  Meisters  dagegen  tragen  mehr  den  Charakter  der 
Jüngern  Periode;  so  ein  Hermes,  der  das  Dionysoskind  im  Anne  trägt2),  ein 
Gegenstand,  der  in  der  in  Olympia  glücklich  wiedergefundenen  Statue  oder  Gruppe 
das  Hauptstück  unseres  Wissens  Uber  die  Kunst  von  Kephisodotos’  großem  Sohne 
Praxiteles  bildet,  ln  wie  fern  auch  der  Auffassung  nach  die  Werke  des  Vaters 
und  des  Sohnes  mit  einander  verwandt,  oder  wie  sie  unterschieden  waren , ver- 
mögen wir  nicht  zu  sagen,  da  die  Zurttckführung  einer  freilich  stark  restaurirten, 
in  ihrer  Bedeutung  jedoch  vollkommen  sichern  Gruppe  des  Hermes  mit  dem 
Dionysoskinde  im  Giardino  Boboli  in  Florenz s)  auf  die  Composition  des  Kephi- 
sodotos, wenngleich  möglich,  so  doch  durchaus  zweifelhaft  ist.  ln  dieser  Gruppe 
ist  Hermes  jugendlich,  nicht  mehr  wie  in  der  altern  Kunst  (mit  Ausnahme  des 
Parthenonfrieses  I,  S.  444)  bärtig  dargestellt,  bekleidet  nur  mit  einer  Chlamys, 
die  in  ziemlich  reichen  Bogenfalten  seine  Brust  und  den  linken  Oberarm  bedeckt. 
In  der  gesenkten  linken  Hand  scheint  er  das  (jetzt  ergänzte)  Kerykeion  gehalten 
zu  haben,  während  das  Knäbchen,  von  dem  nur  das  linke  Füßchen,  das  es  gegen 
den  Leib  des  Trägers  üher  der  Hüfte  setzt  und  vielleicht  das  linke  Händchen 
echt  ist,  mit  dem  es  die  Falten  der  Chlamys  auf  der  Brust  berührt,  — wir 
können  nicht  sagen  wie  — auf  dem  rechten  (nicht  wie  bei  dem  Hermes  des  Praxi- 
teles auf  dem  linken)  Anne  des  Gottes  getragen  wurde.  Der  Kopf  des  Hermes 
mit  Flügelchen  im  Haare  ist  aufgesetzt  und  wenigstens  die  Flügel  sind  als  modern 
verdächtig,  die  Beine  vom  halben  Oberschenkel  abwärts  sind  ergänzt  und  ebenso 
der  stützende  Baumstamm,  der  dem  in  Erz  ausgeführten  Originale,  da  der  Gott 
sich  nicht,  wie  der  des  Praxiteles  auf  ihn  lehnt,  gar  wohl  ganz  gefehlt  haben 
kann.  Obgleich  die  Arbeit  römisch  und  von  geringem  Werth  ist,  fehlt  es  der  Erfin- 
dung weder  an  Würde  noch  an  Anmuth,  noch  endlich  an  jener  Geschlossenheit,  die 
sie  werth  erscheinen  läßt;  auf  das  Vorbild  eines  bedeutenden  Meisters  zurückzugehn. 

Wie  in  dieser  Gruppe  spricht  sich  das  Princip  der  neuern  Periode  auch  in 
zweien  auf  dem  Helikon  aufgestellten  Gruppen  der  unseres  Wissens  hier  zum  ersten 
Male  in  der  Neunzahl  gebildeten  Musen  ans.  deren  erstere  von  Kephisodotos  allein 
gearbeitet  war,  während  er  sich  in  die  zweite  mit  zwei  anderen  Künstlern,  dem 
wesentlich  ältem  Strongylion  (I,  S.  497)  und  einem  sonst  unbekannten  Olym- 
piosthenes  getheilt  hatte  (SQ.  Nr.  878).  Es  ist  freilich  unerweisbar  und  nicht 
einmal  wahrscheinlich,  daß  das  Ideal  der  neun  Musen,  dessen  Typus  trotz  mannig- 
fachen Variationen  in  den  erhaltenen  Exemplaren  auf  ein  gemeinsames  Original 
hinweist4),  von  Kephisodotos  und  seinen  Genossen  geschaffen  und  zu  kanonischer 
Geltung  gebracht  sei;  allein  auch  abgesehn  von  eben  diesem  Idealtypns,  dessen 
Keime  wir  vielleicht  im  vierten  .lahrhundert  suchen  dürfen,  während  seine  volle 
Ausbildung  der  hellenistischen  Periode  gehört,  entspricht  die  Wahl  des  Gegen- 
standes an  sich  nicht  dem  Geiste  der  Periode  des  Phidias,  sondern  erinnert  leb- 
haft an  das,  was  die  jüngere  Zeit  anstrebte,  als  deren  Eröffner  also  auch  in  dieser 
Arbeit  Kephisodotos  erscheint. 
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Weitaus  am  genauesten  aber  vermögen  wir  den  Kephisodotos  in  seiner  Stellung 
auf  der  Grenze  zweier  Zeitalter  zu  beurteilen  aus  einem  Werke,  das  freilich 
nicht  als  das  von  ihm  geschaffene  Original  gelten  kann,  das  aber  ohne  allen 
Zweifel  die  vortreffliche  Copie  eines  solchen  ist,  der  fälschlich  so  genannten  Leu- 
kothea  in  der  Glyptothek  in  Mönchen  (Fig.  134),  die  von  Brunn5)  als  Eirene 
(die  Göttin  des  Friedens)  mit  dem  Kinde  Plntos  (Reichthum)  namentlich  mit 
Hilfe  einer  die  Gruppe  wiederholenden  athenischen  Münze,  deren  besser  als  früher 
bekannte  erhaltenes  Exemplar  (Fig.  134  a)  sich  ebenfalls  in  München  befindet, 
eben  so  sicher  wie  sinnvoll  erwiesen  worden  ist. 

Das  Original  des  Kephisodotos,  das  sich  ohne  Zweifel  auf  den  von  Timo- 
theos,  Kouons  Sohne  nach  der  Schlacht  bei  Leukas  01.  101,  2 (375)  in  Athen  neu 
gestifteten  Coitus  der  Göttin  Eirene  bezog,  die  durch  eben  diesen  Cult  aus  der 
Geltung  einer  allegorischen  in  die  einer  göttlichen  Person  erhoben  wurde,  stand 
in  Athen  bei  dem  Tholos  der  Eponymen,  wie  es  scheint  im  Freien  auf  der 
Agora  und  wird  deshalb  eher  als  Erz-  denn  als  Mnrmorwerk  aufzufassen  sein6). 
Das  müncheuer  Exemplar  ist  von  attischem  Marmor;  ergänzt  ist  an  ihm  der 
rechte  Arm  der  Göttin,  ihre  linke  Hand  mit  dem  Kruge  und  dem  diesen  eben- 
falls haltenden  Arme  des  Knaben,  sowie  dessen  rechter  Arm,  während  sein  Kopf 
antik  sein  soll,  aber  freilich  zu  dem  Körper  nicht  sicher  gehört.  Eine  im 
Peiraeeus  gefundene  Replik  des  Plutoskindes  (abgeb.  Athen.  Mitth.  Y7I.  Taf.  13.1) 
hat  einen  echten,  von  dem  des  münchener  Exemplars  nicht  gar  weit  verschie- 
denen Kopf.  Die  Ergänzungen  sind  im  Allgemeinen  was  die  Bewegungsmotive 
anlangt,  ohne  Zweifel  gelungen,  nur  sollte  die  rechte  Hand  der  Göttin  um  das 
Seepter  geschlossen  sein,  das  ihr  in  der  Zeichnung  (und  in  dem  dieser  zum 
Grunde  liegenden  Abguß  in  Leipzig)'  nach  Maßgabe  der  Münze  beigegeben  ist, 
mit  der  linken  aber  hielt  sie  nach  Ausweis  derselben  Münze  das  Ende  des  Füll- 
horns, das  der  Knabe  Plntos  als  sein  charakteristisches  Attribut  mit  dem  linken 
Anne  umfaßt  hatte  und  dessen  unteres  Ende  an  dem  Exemplar  aus  dem  Pei- 
raeeus erhalten  ist,  während  er  die  rechte  Hand  in  kindlicher  Freundlichkeit  dem 
ihm  sauft  zugeneigten  Antlitz  der  mütterlichen  Pflegerin,  wie  um  dieselbe  kosend 
zu  berühren,  entgegenstreckte7). 

Die  Innigkeit  und  milde  Wärme,  mit  der  in  dieser  Compositum  das  zarte 
Verhältniß  zwischen  der  mütterlichen  Pflegerin  und  dem  Kinde  nusgedrückt  ist, 
entspricht  durchaus  dem  Kunstprincip  der  neuen  Periode,  in  der  wir  in  mehr 
als  einem  Werke  des  Skopas  und  Praxifeles  ganz  ähnliche  Vorwürfe  behandelt 
linden  werden;  andererseits  weist  der  hohe  Ernst  der  Auffassung,  die  alles  Genre- 
hafte und  Spielende  vermeidet,  die  Gemessenheit  und  Abgewogenheit  des  Vor- 
trags, der  sieh  streng  in  den  Grenzen  des  speeifiseh  Plastischen,  ja  Monumentalen 
hält,  auf  die  vergangene  Periode  des  hohen  Stils  zurück  oder  zeigt  das  Fort- 
leben seiner  Überlieferung.  Und  Ähnliches  gilt  von  der  Behandlung  der  Formen 
des  Nackten  und  der  Gewandung  bis  ins  Einzelne,  in  der  sieh  Strenge  und 
Zartheit,  Würde  und  Anmuth  in  der  glücklichsten  Weise  die  Wage  halten,  wäh- 
rend das  muttermilde,  fast  madonnenhafte  Haupt  der  Göttin  mit  seinen  in  weichen 
Ringen  auf  die  Schultern  hernbfallenden  Locken  mit  höchster  Schönheit  eine  wahr- 
haft wunderbare  Keuschheit  und  Reinheit  verbindet  und  das  ganze  Werk  einen 
Geist  religiöser  Weihe  athmet,  der  in  Verbindung  mit  dem  Eehtmenscblichen  der 


Digitized  by  Google 


in 


VIERTES  BITH.  ERSTES  CAPITEI/. 


Situation  den,  der  sieh  dem  Eindruck  hingiebt,  mit  suntlen  Schauern  frommer 
Rührung  erfüllt- 

In  seinen  bisher  genannten  Werken  finden  wir  Kephisodotos  auf  dem  Ideal- 
gebiet« thätig;  ob  er  dasselbe  in  einem  „Redner  mit  erhobener  Hand,  dessen 
Person  ungewiß  ist“  verlassen  und  mit  dem  der  Porträtbildnerei  vertauscht  hat, 
wie  nicht  unwahrscheinlich  ist8),  muß  dahinstehn;  die  wohl  ausgesprochene  An- 
sicht, daß  der  s.  g.  Germanieus  des  Kleomenes  (s.  unten!  auf  das  Vorbild  eben 
dieses  Redners  von  Kephisodotos  zurückgehe,  ist  deswegen  nicht  wahrscheinlich, 
weit  diese  Statue  mit  römischem  Porträtkopf  augenscheinlich  aus  dem  in  Statuen 
uns  erhaltenen  Typus  des  Hermes  Logios  (des  rednerischen)  entwickelt  oder  viel- 
mehr aus  demselben  einfach  Obertragen  ist.  In  jedem  Falle  erscheint  uns  Kephi- 
sodotos als  ein  Meister,  der  dem  hohen  Geiste  aller  recht  eigentlich  attischen 
Kunst  getreu,  der  rechte  Mann  war,  um  diesen  Geist  unverfälscht  auf  seinen 
großen  Sohn  Praxiteles  zu  vererben. 

Die  nächst  Kephisodotos  dieser  Übergangsperiode  angehörenden  Künstler 
können,  da  wir  bisher  von  ihren  Werken  nur  die  Namen  kennen,  nur  kurz  be- 
rührt werden.  So  der  Athener  Eukleides,  von  dem  außer  einem  thronenden 
Tempelbilde  des  Zeus  in  Aegeira  in  Achaia  Statuen  des  Dionysos,  der  Aphrodite, 
der  Demeter  und  der  Eileithyia  bekannt  sind,  die  in  der  nach  einer  Zerstörung 
durch  Erdbeben  01.  10t,  4 (372)  wieder  erbauten  Stadt  Bura  in  derselben  Land- 
schaft standen.  Daß  der  wohl  ohne  Zweifel  jugendlich  aufgefaßte  Dionysos  und 
die  Aphrodite  unbekleidet  gebildet  waren,  zeigt  den  Geist  der  neuen  Periode.  Ob 
eine  berühmte  Henuaphroditenstatue  einem  in  ilieser  Zeit  (01.  102)  lebenden  athe- 
nischen Künstler  Polykies,  von  dem  wir  außerdem  ein  Porträt  des  Alkibiades 
kennen,  oder  einem  jüngern  Nameusgenossen  gehört,  ist  wenigstens  nicht  sicher; 
diese  Statue  aber  als  kanonisches  Vorbild  der  Hermaphroditenbildnng  überhaupt 
zu  betrachten  und  darauf  weiter  gehende  Schlüsse  über  den  Kunstcharakter  des 
Polykies  und  seiner  Zeit  zu  gründen,  ist  in  keinem  Falle  gerechtfertigt. 

Ein  wesentlich  anderes  Bild,  als  Kephisodotos  bietet  uns  ein  zweiter  Künstler 
dieser  Periode,  der  in  neuerer  Zeit  die  Aufmerksamkeit  in  besonderem  Maß  auf 
sich  gelenkt  hat,  Silanion  von  Athen.  Plinius  (34.  51)  datirt  ihn  aus  der  113. 
Olympiade,  allein  Michaelis9)  hat  über  allen  Zweifel  festgestellt,  daß  dieses  Datum 
falsch  und  Silanion  um  10  Olympiaden  älter  sei.  Von  ihm,  den  er  einen  Auto- 
didakten nennt,  führt  Plinius  eine  vorzügliche  Statue  des  Achilleus,  Plutarch 
(Thes.  4)  eine  solche  des  Theseus  an,  die  wir  beide  näher  nicht  nachzuweisen 
vermögen  •*).  Dasselbe  gilt  von  drei  Statuen  olympischer  Sieger,  darunter  zweier 
Knaben,  die  im  Faustkampfe  gesiegt  hatten,  deren  Daten  wir  aber  nicht  genau 
bestimmen  können,  so  daß  bei  der  Seltenheit  der  Beschäftigung  attischer  Künstler 
tür  olympische  Siegerstatuen  nur  diese  Thütigkeit  Silanions  an  sieh  hervor- 
gehoben zu  werden  verdient.  Was  es  mit  seinem  „Aufseher,  der  Athleten  einübt“ 
bei  Plinius  auf  sich  hat.  ist  noch  nicht  gehörig  aufgeklärt ' ■).  Anders  verhält  es 
sich  mit  einem  Porträt  Platons,  das  der  Perser  Mithradates,  wahrscheinlich  der 
Ol.  104,  2 (363  v.  u.  Z.)  gestorbene  Mithradates  von  Kios12)  den  Musen  in  der 
Akademie  weihte.  Winter  hat15)  die  durchaus  wahrscheinliche  Vermuthung  aus- 
gesprochen, daß  die  auf  uns  gekommenen  Porträts  Platons,  von  denen  Fig.  135 
die  Herme  im  Vatiean  wiedergiebt.  und  die  er  eingehend  nnalysirt,  auf  dies 
Werk  Silanions  zurückgehe11).  Dieses  sehr  charakteristisch  und  individuell  auf- 
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gefasste  Porträt  dürfte  uns  die  Richtung  zeigen,  in  der  sich  die  Kunst  des  Si- 
lanion bewegte,  dem  auch  noch  einige  andere  Porträts  verwandten  Charakters, 
das  des  Thukydides  und  das  des  Sophokles  zuzusprechen  nahe  liegt.1-'),  ohne  daß 
hierfür  freilich  ein  Beweis  erbracht  werden 
kann.  Besonders  scharf  tritt  der  Künste 
Charakter  des  Meisters  in  seiner  Statue 
des  gleichzeitigen  Bildhauers  Apollodoros 
hervor.  Dieser  Künstler,  der  in  seiner 
Jugend  Sokrates' Schüler  war'6)  und  sich 
wahrscheinlich  erst  nach  seines  Meisters 
Tode  der  Kunst  zuwandte,  und  von  dem 
Plinius  „Philosophenstatnen“  auführt,  soll 
sieb  nach  dem  Berichte  desselben  Gewährs- 
mannes vor  allen  anderen  durch  eine 
übertriebene  Sorgfalt  und  durch  die  un- 
günstige Beurteilung  seiner  eigenen  Ar- 
beiten bekannt  gemacht  und  häutig  fertige 
Werke  wieder  vernichtet  haben,  weil  er 
sich  in  seinem  künstlerischen  Eifer  nie 
zu  genügen  vermochte,  weshalb  er  den 
Namen  des  Tollen  (insanus)  erhielt.  Diesen 
Charakter  aber,  fahrt  Plinius  fort,  hat  Si- 
lanion in  seinem  Porträt  wiedergegeben 
und  nicht  sowohl  einen  Menschen  in  Erz 
gegossen,  als  den  Jähzorn  selbst  (iraeun- 
iliain).  Diese  letzten  Worte  beruhen  offen- 
bar, wie  nach  einer  schönen  Auseinandersetzung  Jahns i:)  manche  andere  Kunst- 
urteile bei  Plinius,  auf  einem  Epigramm  und  sind  nichts  als  dessen  in  Prosa  um- 
gesetzte witzige  Spitze.  Jedenfalls  aber  ist  diese  Spitze  nur  dadurch  überhaupt 
möglich,  daß  das  Werk  des  Silauion  den  scharfgezeichueten  Charakter  der 
Leidenschaftlichkeit  trug.  Die  Auffassung  also  war  eine  durchaus  pathetische, 
aber  Silanions  Arbeit  unterschied  sich,  wie  Brunn l8)  gut  uachweist,  von  den 
Werken  des  Skopas  dadurch,  daß  in  diesen  eine  bestimmte  Bewegung  des  Ge- 
müthes  die  Voraussetzung  der  ganzen  Gestaltung  war,  die  frei  geschaffen  wurde, 
um  die  ideelle  Trägerin  des  seelischen  Ausdruckes,  des  Pathos  zu  sein.  Das 
Bild  des  Apollodoros  dagegen  war  das  eines  Individuums,  und  mochte  sich  auch 
der  Charakter  der  Leidenschaft,  des  Zornes  in  demselben  mit  größter  Schärfe 
aussprechen,  es  blieb  ein  Porträt,  und  zwar  ein  Porträt,  in  dessen  „Leibhaftig- 
keit“ der  Erscheinung,  wie  mit  Glück  gesagt  worden  ist ,!')  „der  außergewöhnliche 
Charakter  der  Persönlichkeit  dem  Beschauer  im  Bilde  entgegentrat“.  Diese  Leib- 
haftigkeit aber,  zu  der  das  um  die  Zeit  Silanions  Hünfigerwerden  der  plastischen 
Darstellung  lebender  Personen  den  Anstoß  gab,  scheint  den  Kunstcharakter 
dieses  Meisters  zu  bestimmen,  der  denn  auch  den  auf  ihn  zurüekgeführteu  Porträts 
in  höherem  oder  geringerem  (trad  aufgeprägt  ist.  Doch  blieb  die  Kunst  Silanions 
nicht  auf  dem  Gebiete  des  wirklichen  Lebens  stehn,  wie  schon  sein  Achilleus 
und  sein  Theseus  beweisen,  nicht  minder  aber  die  Bildnisse  der  Dichterinnen 
Sappho  und  Korinna,  mit  denen  es  eine  eigenthümliche  Bewanduiß  hat.  Denn 


fV  135.  I'laton,  Herme  im  Vatican. 
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beide  durgestellten  Personen  waren  lange  todt  (Sappho  blühte  im  Anfang  der  40er, 
Korinna  am  Ende  der  60er  Olympiaden),  und  obwohl  möglicherweise  ihre  individu- 
ellen Züge  bewahrt  und  diesen  späten  Bildern  /.um  Grunde  gelegt  sein  könnten,  was 
jedoch  in  Anbetracht  der  Periode  ihres  Lebens  sehr  wenig  wahrscheinlich  ist,  so 

sind  diese  doch  offenbar  nicht  Porträts 
im  eigentlichen  Sinne,  sondern  ideali- 
sirte  Charakterdarstellungen  geistig  be- 
deutender Persönlichkeiten  und  stehn 
ziemlich  auf  einer  Linie  mit  den  Bil- 
dern der  sieben  Weisen  und  des  Aesop 
von  Lysippos  oder  mit  den  Homers- 
köpfen, die  wir  noch  besitzen20). 

Den  Typus  des  Sapphokopfes 
kennen  wir  aus  lesbischen  Münzen  und 
danach  kann  es  keinem  Zweifel  unter- 
liegen, dal!  wir  ein  Porträt  der  Dich- 
terin in  der  Büste  Fig.  136  in  der  Villa 
Alhani  besitzen,  dessen  Original  Win- 
ter a.  a.  0.  mit  guten  Gründen  auf  die 
Statue  des  Silanion  zurückführt,  die 
nach  Cicero  Verres  aus  dem  Prytaneum 
von  Syrakus  raubte  und  deren  er  mit 
hohen  Lobsprüchen  gedenkt 
FiK.  130.  Büste  der  Sappho  in  der  Villa  Alhani.  Ein  sehr  eigentümliches  Werk  Si- 
lanions muß  seine  „sterbende  Iokaste“ 
gewesen  sein,  der  beiläufig  bemerkt  Euripides'  Trngoedie  „die  Phoenissen“  zum 
Grunde  gelegen  haben  muß,  in  der  sich  Iokaste  mit  dem  Schwert  ersticht, 
während  sie  sieh  bei  Homer  und  Sophokles  erhenkt,  was  füglich  nicht  «lar- 
gestellt werden  konnte.  Nach  «len  Worten  Plutarchs  (SQ.  Nr.  1354)  waren  deren 
Gesichtszüge  nicht  in  leidenschaftlichem  Schmerze  bewegt,  sondern  man  sah  ihre 
Glieder  in  mattem  Hinschwinden  sich  bösen  und  das  Leben  si'hon  aus  «lern  Körper 
entweichen2').  Um  das  Sterben  der  Iokaste  sichtbarer  zu  machen  soll  «1er 
Künstler  (Plutari-h  sagt:  „man  sagt“)  seinem  Erz  einen  Zusatz  von  Silber  gegeben 
haben,  um  eine  bleiche  Farbe  zu  erreichen.  Wenn  der  Bericht  Wahrheit  enthält 
woran  ich  zweifle,  so  kann  ich  darin  nur  eine  Verirrung  der  Kunst  erkennen,  «1a 
durch  diese  Farbennuance  gewiß  keine  psychologische  Vertiefung  der  Darstellung 
iles  Sterbens  erreicht  werden  konnte,  sondern  besten  Falls  ein  Gefühl  des  Grauens 
im  Beschauer  verstärkt  wurde,  das  der  Gegenstand  an  sich  schon  mit  sich  brachte. 

Von  namenlos  auf  «ms  gekommenen  Monumenten  ist  von  «len  neueren 
Bearbeitern  des  Silanion  *2)  mit  Nachdruck  die  Statue  des „Diomedes“  in  München  25) 
für  diesen  Künstler  in  Anspruch  genommen  und  besonders  an  ihr  sein  Kunst- 
charaktcr  entwickelt  worden.  Wenn  diese  Zurückführung  begründet  ist,  woran 
ich  nicht  zweifeln  will,  ohne  doch  vollkommen  überzeugt  zu  sein,  so  würde  sich 
ergeben,  «laß  während  Kephisodotos  nndir  «lie  der  Kunst  durch  Phidias  gegebene 
Richtung  verfolgte,  Silanion  sich  nahe  an  Polvklet  angelehnt  hätte,  womit  es 
denn  auch  übereinstimmen  würde,  daß  er  nach  Vitruv  Proportionsstudien  betrieb 
uuil  über  Proportionen  geschriftstellert  hat. 
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Silauion  in  seinem  Streben  nach  Wiedergabe  der  charakteristischen  Wirklich- 
keit oder  , Leibhaftigkeit“  berührt  sich  mit  seinem  Zeitgenossen,  dem  Realisten 
Demetrius,  der  Bd.  I.  S.  503  f..  weil  seine  Künstlerinschriften 24)  übersehn  wurden, 
an  Unrechter  Stelle  steht,  ohne  jedoch  in  das  Extrem  von  dessen  Richtung  zu 
verfallen,  die  in  der  bloßen  Wiedergabe  des  Wirklichen  die  Schönheit  vernach- 
lässigte. Das  Aufkommen  oder  Häufigerwerden  der  Porträts  Lebender  in  eben 
dieser  Periode  leistete  offenbar  dieser  Richtung  der  Knust,  in  der  Silauion  ein 
weises  Maß  hielt,  besondem  Vorschub. 


Anmerkungen  zum  ersten  Kapitel. 

1)  fS.  7].  Wegen  des  Versuche»  von  Klein,  Studien  z.  griech.  Kfinstlergosch.  I.  S.  21, 

diese  Werke  als  solche  des  jilngorn  Kephisodotos  zu  erweisen,  genügt  es  auf  Brunns  Wider- 
legung in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Buyr.  Akad.  von  1S80  S.  454  f.  zu  verweisen. 

2)  (S.  7.]  Der  Versuch  von  S.  Rein  ach  in  der  Re v.  orcheol.  von  1888  S.  3,  diese  Gruppe 

von  Plinius  irrthüwlich  dein  Kephisodotos  zugesehriehen,  thatsachlich  seinem  Sohne,  Praxiteles 
gehörend  anzusprechen,  ist  ohne  allen  (»rund. 

3)  [S.  7.]  S.  Dütschke,  Antike  Bildwerke  in  Olieritulien  II.  S.  42  Nr.  84. 

4)  [S.  7.J  Vergl.  O.  Bie,  Die  Musen  in  der  ant.  Kunst,  Berl.  1887  besonders  S.  22 

und  S.  104. 

5)  (S.  8.)  S.  Brunn,  über  d.  s.  g.  Loukothea  in  der  Glyptothek  Sr.  M.  König  Ludwig  1. 
in  den  Abhandlungen  der  K.  Bayer.  Akad.  v.  1887,  vergl.  anch  dessen  Katalog  der  Glyptothek 
5.  Aull.  8. 128  f.  Nr.  !M3  und  die  feingefühlte  Besprechung  der  Gruppe  bei  Friederichs- Wolters 
Nr.  1210.  Auf  die  richtige  Deutung  waren  vor  Brunn  Stephani,  Compte-rendu  de  la  conmi. 
Imp.  arch6ol.  de  St»  Petersbourg  v.  1859  p.  108.  135  und  Stark,  N.  Memorie  dell*  Inst, 
p.  254  — 258  gekommen,  aber  den  Beweis  durch  das  münchener  Exemplar  der  athenischen 
Münze  führte  erst  Brunn.  Neuere  Litteratur  ist  bei  Wiese ler  in  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  II3, 
S.  127  verzeichnet.  Auf  die  von  Wieseler  erhobenen  Betlenken  gegen  die  Brunn’sche  Er- 
klärung hin  ich  in  meinem  Decanufsprogramm  von  1887  8.  21  ff.  näher  eingegangen.  In  der 
Behandlung  der  Frag»?  durch  Klein,  Studien  z.  griech.  Kflnstlergesch.  I,  S.  19  f.  kann  ich 
keinen  Fortschritt  anerkennen. 

8)  [8.  8].  Während  Friederichs  in  seiner  ersten  AuH.  Nr.  411  u.  A.  die  münchener 
Eirene  als  Original  werk  behandeln,  macht  Brunn  dafür,  daß  sie  Copie  und  zwar  Copie  eines 
Er/werkes  sei,  verschiedene  Gründe  geltend,  die  mir  freilich  keineswegs  alle  haltbar  scheinen, 
von  deren  einigen  aber,  so  namentlich  von  der  Behandlung  des  Haares  das  Gewicht,  ja  das 
wohl  ziemlich  entscheidende  Gewicht  füglich  nicht  verkannt  werden  kann.  Nicht  unbedingt 
für  den  Charakter  der  Copie  entscheidend  sind  gewisse  Fehler  in  der  Ausführung,  indessen 
mag  auf  diese,  die  namentlich  in  der  Bildung  des  Unterleibes  und  der  Hüften  (zumal  der 
linken)  unverkennbar  hervortreten,  hiermit  hingewiesen  sein. 

7)  [S.  8].  Zwei  weitere  Wiederholungen  des  Pliitoskimles  befinden  sich:  al  in  Dresden, 
arg  verrestaurirt,  s.  Chirac  075,  1557  und  b)  im  Local wuseum  auf  dem  Palatin,  unedirt; 
eine  Wiederholung  der  Eirene  im  Museo  Torlonia,  Nr.  290,  s.  C.  L.  Visconti,  Monum.  della 
scoltura t ant.  del  Museo  Torlonia  Nr.  290  und  Archaeol.  Zeitung  von  1859,  Taf.  123  Nr.  4. 

8)  [8.  10].  Der  Versuch  Kleins  a.  a.  0.  S.  18  diesen  von  Plinius  anonym  angeführten 
„Redner“  mit  dem  von  Pausanius  1,  8,  2 als  neben  der  Eirene  stehend  erwähnten  Amphiaroos 
zu  identifiziren  mul  eine  innere  Beziehung  zwischen  beiden  Kunstwerken  nachzuweisen  steht 
ziemlich  ganz  iu  der  Luft. 

9)  (8.  10;.  Zur  Zeitbestimmung  des  Silanion  in  den  histor.  u.  philolog.  Aufsätzen,  Fest- 
gabe an  E.  CiirtiiiH  zum  2-  Sept.  1SS4.  S.  107  ff. 

10)  (8.  10.]  Die  Zurückffthrung  de»  s.  g.  Achill  Borghese  auf  das  Vorbild  Silanions  lun 
Prlichs,  über  dieGrup|>o  de«  Pasquino,  Bonn  1887,  8. 35  ff.  ist  um  so  bedenklicher,  je  bessere 
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Argument«  dafür  sprechen,  daß  diese  Statue  (und  ihre  Wiederholungen)  wahrscheinlich  rich- 
tiger Ares  zu  benennen  sein  wird,  und  je  naher  ihre,  auch  von  Con/.e  in  s.  Beiträgen  z»  Geseh. 
d.  griech.  Plastik  S.  9 hervorgehobene  Verwandtschaft  mit  der  Doryphorowdatiu*  des  Polyklet 
s.  Bd.  1,  S.  512,  Fig.  127*)  ist  Dieser  Verwandtschaft  gemäß  wird  sieh  die  kunstgeschieht - 
liehe  Stellung  des  Achilleus-Ares  nur  im  Zusammenhänge  mit  jenen  Statuen  denken  lassen. 
Cher  den  münchener  Kopf  insbesondere  vgl.  Brunn,  Katal.  der  Glyptothek  5.  Aufl.  S.  117  f.  Nr.  91. 

11)  [8.  10.]  Den  Cmubinationen  des  „epistat-es  exercens  athletas“  mit  dem  „Achilles« 
nobilis“  de»  Silanion  und  wiederum  dieser  Statue  mit  dem  s.  g.  Achill  Borghese  im  Louvre, 
die  Urlichs  a.  a.  0.  in  dem  Anhänge  S.  40  versucht  hat,  kann  ich  mich  in  keinem  Punkte 
anschließen. 

12)  [S.  10.]  S.  Michaelis  a.  a.  0.  S.  110  ff. 

13)  [8.  10.]  Im  Jahrb.  der  K.  archueol.  Inst  von  1890.  5.  8.  153  f. 

14)  [8.  10.)  Die  in  den  Mon.  dell’  Inst.  III.  Tav.  7 veröffentlichte,  bei  Schuster,  Porträts 
d.  griech.  Philosophen  Taf.  2.  2 und  in  Platoni»  Syu»i»os.  ed.  Jahn,  Titelbild  wiederholte  vor- 
treffliche Statuette  mit  dem  Namen  „Platon“  am  Sitze  darf  man  nach  Heydemanns  Receturion 
de»  Schustcr’schen  Werkes  in  der  Jenaer  Litt  Ztg.  1870  Artikel  Nr.  419  nicht  mehr  auf  den 
Philosophen  Platon  und  auf  das  Werk  des  Silanion  zurückfQhren. 

15)  [8.  11.]  Siehe  Winter  a.  a.  O.  S.  157  u.  160. 

16)  [S.  11.]  Vergl.  die  in  m.  SQ.  Nr.  1359  in  der  Anerkennung  verzeichneten  Schriften, 
von  denen  besonder*  die  zuletzt  genannte  von  Hertz  die  aufgetauehten  chronologischen  Be- 
denken beseitigt.  S.  auch  Michaelis  a.  a.  0.  S 109,  Anm.  1. 

17)  [S.  11.]  Ober  die  Kunsturteile  bei  lMinius  in  den  Berichten  der  K.  Sächs.  Ges.  d. 
Wiss.  v.  1850,  8.  118. 

18)  [8.  11.]  Griech.  Künstlergeschichte  I.  S.  390. 

19)  [S.  11.]  Brunn  in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Bayr.  Akad.  von  1892  S.  675. 

20)  [8.  12.]  Vergl.  auch  Jahn  in  den  Abhh.  der  K.  Sächs.  Ges.  d.  Wiss.  pbilol.-histor. 

CI.  III,  S.  717  und  über  die  erhaltenen  Sapphoköpfe  Welcher  im  Katal.  des  bonner  Gyps- 
rauseum»  2.  Aufl.  Nachtr.  S.  9.  Nr.  183b.,  Bötticher  in  der  Archaeolog.  Zeitung  v.  1871,  S.  83  ff., 
Winter  a.  a.  0.  S.  154  f. 

21)  [S.  12.]  Winter  a.  a.  O.  8.  167  Note  77  führt  einen  leider  noch  unedirten  Kopf  in» 
Kloster  Sta.  Scolastica  bei  Subiaco  an,  in  den»  er  eine  Nachbildung  der  lokaste  des  Silanion 
vermuthet  Der  Kopf  ist  links  hin  geneigt,  der  Mrnid  leicht  geöffnet,  so  daß  die  obere 
Zahnreibe  sichtbar  wird,  die  Augen  sind  geschlossen.  Die  linke  Haiul  lag  auf  dem  Scheitel. 

22)  (8.  12.]  Winter  a.  a.  O.  S.  167  f.,  Brunn  a.  a.  0.  8.  652  ff. 

23)  [S.  12.]  Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek  Nr.  162,  ahgeb.  bei  Brunn-  Bruck  mann 

Nr.  128. 

24)  [S.  13.]  Löwy,  Inschriften  griech.  Bildhauer  Nr.  62—64  und  !4 p/a/oA.  Jekz.  1889.  p.  210. 


Zweites  CapiteL 

Skopas  '). 


Als  das  eine  der  beiden  Häupter  der  jüngern  attischen  Schule  ist  ein  Künstler 
zu  nenneu,  den  zu  den  attischen  zu  rechnen  unser  Recht  zweifelhaft  erscheinen 
mag.  Denn  Skopas  ist  weder  in  Athen  gehören  noch  auch  hat  er  dort  die 
Kunst  erlernt,  noch  endlich  ist  es  sicher,  dalJ  er  in  Athen  vorzugsweise  gelebt 
und  gewirkt  habe;  sondern  er  ist  gebürtig  von  der  Insel  Paros,  vielleicht  der 
Sohn  des  Aristandms  von  Paros*),  der  in  der  94.  Olympiade  (um  400)  als  Er/.- 
gielier  eines  namhaften  Rufes  sich  erfreute,  und  für  Ly saud ros  von  Sparta,  den 
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Eroberer  Athens  im  peloponnesischeu  Kriege,  ein  nach  dem  Siege  von  Aegos- 
potamoi  in  Amvklae  aufgestelltes  Weihgeschenk  (s.  1,  S.  SOS)  arbeitete.  Skopas' 
Geburtsjahr  ist  unbekannt;  das  bei  Plinius  (34,  49)  für  seine  Blüthezeit  angegebene 
Datum  der  90.  Olympiade  (420 — 41t»  v.  u.  Z.),  das  auf  Skopas'  Wirksamkeit  als 
Künstler  sich  ganz  gewiß  nicht  bezieht;  läßt,  da  es  feststeht,  daß  der  Meister 
nach  OL  106,  4 (352)  oder  107,  2 (350)  am  Maussolleum  in  Halikarnassos  thätig 
war,  würde  sich  besten  Falls  auf  seine  Geburt  beziehn  lassen,  wenn  bei  Plinius 
überhaupt  von  Geburtsdaten  der  Künstler  die  Rede  und  wenn  der  Paragraph 
bei  Plinius  nicht  der  wäre,  in  dem  eine  ganze  Reihe  chronologischer  Irrthümer 
angegeben  werden.  Das  früheste  Datum  aus  seiner  künstlerischen  Wirksamkeit 
ist  nach  OL  96,  2 (394),  in  welchem  Jahre  der  Tempel  der  Athens  Alea  in 
Tegea  abbrannte,  dessen  Neubau  und  Ausschmückung  mit  Skulpturen  Skopas, 
wir  können  freilich  nicht  sagen,  ob  bald  nach  dem  Brand,  oder  etwa  viel  später, 
leitete.  Dieser  Bau  mag  den  Künstler  längere  Zeit  in  der  Peloponnes  festgehalten 
haben,  und  dieser  Umstand  gicbt  uns  ein  gewisses  Recht  eine  erste  bis  etwa 
01.  100,  3,  377  v.  u.  Z.  auszudehnende  Periode  des  Meisters  anzunehmen  und 
ihr  seine  daselbst  befindlichen  Werke  zuzuschreiben,  so  namentlich  Tempel- 
statuen des  Asklepios  und  der  Hygieia  in  Gortys  (in  Arkadien),  in  denen  er 
Asklepios  vielleicht,  nächst  der  alterthümlichen  Statue  von  Kalamis  (I,  S.  278), 
zum  ersten  Male  in  jugendlichem  Alter  darstellte -1),  dieselben  Gottheiten  (nur 
schwerlich  Asklepios  wiederum  unbärtig),  die  in  Tegea  neben  dem  alten  Tempel- 
bilde der  Athens  von  Endoios  (1,  S.  91)  aufgestellt  wurden,  ferner  das  marmorne 
Tempelbild  der  Hekate  in  Argos,  dem  die  ehernen  Bilder  derselben  Göttin  von 
Nankydes  und  dem  jüngeru  Polyklet  (I,  S.  532)  gegenüberstanden,  eine  Marmor- 
statue  des  Herakles  im  Gymnasion  zu  Sikyon,  auf  die  weiterhin  zurückzukommen 
sein  wird  und  eine  Aphrodite  Pandemos  in  Elis,  das  einzige  Erzwerk  von  Skopas’ 
Hand,  das  wir  kennen,  und  vielleicht  die  früheste  aller  seiner  Arbeiten 4).  Diese 
auf  einem  Ziegenbock  reitende  Aphrodite  Pandemos  glaubt 
Weil5)  unter  der  Zustimmung  Anderer6)  in  dem  Gepräge 
eleischer  Münzen  unter  Hadrian,  Septimius  Severus  und  Cara- 
ealla  (Fig.  137),  mit  dem  ein  rothfiguriges  Vasengemälde  in 
Berlin  (Nr.2635  Furtw.)1)  in  den  Hauptzügen  übereinstimmt, 
wiedererkennen  zu  dürfen,  wogegen  sich  nur  der  Zweifel  regt, 
obeine  solche Composition  selbst  in  Erzguß  möglich  ist.  Die 
Göttin  reitet  nach  Frauenart  auf  dem  gewaltig  anspringenden 
Bocke,  ganz  bekleidet  und  mit  verschleiertem  Haupte.  Die 
linke  Hand  legt  sie  an  den  HaLs  des  Thieres,  die  rechte 
auf  die  Brust. 

Aus  der  Peloponnes  wandte  sich  Skopas  nach  Athen,  wo  er  jedenfalls  eine 
Reihe  von  Jahren  gelebt  haben  muß  und  mehre  seiner  bedeutendsten  Werke 
schuf6),  so  namentlich  als  Ergänzungen  zu  dem  Bilde  von  Kalamis,  wenn  nicht 
einem  alten  auf  Kalos  zurückgeführten  Holzschnitzbilde*),  zwei  Statuen  derEriunyen 
in  ihrem  Heiligthume  am  Abhange  des  Areopag,  wahrscheinlich  eine  Kanephore, 
die  später  in  den  Besitz  des  Pollio  Asinius  kam,  ein  echt  attischer  Gegenstand, 
eine  Herme  des  Hermes,  vielleicht  eine  später  in  den  servilianisehen  Gärten  in 
Rom  aufgestellte,  wohl  thronende  Hestia,  umgeben  von  zwei  kunstvoll  gearbeiteten 
Candelabern  lu),  von  welchen  letzteren  Pollio  Asinius  eine  Wiederholung  besaß, 


Fig.  137,  Aphrodite  Pan- 
demos, vitdleicht  narb 
Skopas. 
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den  berühmten  ursprünglich  im  Tempel  der  Nemesis  zu  Kimmnus  aufgestellt 
gewesenen11)  Apollon,  «len  wir  unter  «lern  Beinamen  des  Actius  oder  Palatinus 
kennen,  weil  ihn  Augustus  nach  der  Schlacht  hei  Aetium  in  einen  Tempel  auf 
«lein  Palatin  weihte,  un«l  die  Statue  einer  rasenden  Bakehantin,  die  durch  eine 
rhetorische  Schilderung  des  Kallistratos  zu  den  vergleichsweise  genauer  bekannten 
Werken  des  Meisters  gehört.  Wie  lange  Skopas  in  Athen  verweilte,  sind  wir, 
wie  schon  angedeutet,  mit  Sicherheit  zu  bestimmen  nicht  im  Stande;  Urlichs  lälit 
ihn  01.  1 05,  4 (356)  also  nach  einundzwanzigjährigem  Aufenthalt  sich  von  Athen 
wegbegehen  und  führt  ihn  nach  Theben  (wo  zwei  seiner  Werke,  eine  Athena 
Pronaia  und  eine  Artemis  Eukleia  standen)  und  nach  Megara  (wo  seine  Gruppe 
des  Eros,  Himeros  und  Pothos  war).  Allein  eben  so  berechtigter  Weise  kann 
man  annehmen,  daß  er  in  Athen  selbst  für  diese  Städte  thätig  war  und  seine 
Werke,  deren  keines  seine  persönliche  Anwesenheit  erforderte,  nur  hinsandte, 
und  ziemlich  dasselbe  gilt  von  einer  in  Snmothrake  aufgestellteu  Gruppe  ( Aphrodite 
mit  Phaeton  oder  Pothos),  während  Gründe  vorliegcn,  anzunehmen,  daß  Skopas 
«len  letzten  Theil  seines  Lebens  in  verschiedenen  Gegemlen  Kleinasiens  zngebracht 
hat.  Denn  «tie  Arbeiten  am  Maussolleum  in  Haliknrnaß  haben  ohne  Zweifel 
seine  persönliche  Anwesenheit  erfordert,  während  unter  den  Werken  seiner  Hand 
in  Troas,  Ephesos,  Pergamon  und  in  anderen  kleinasiatischen  Landschaften  mehre 
sind,  die  auf  eine  persönliche  Anwesenheit  schließen  lassen  oder  wenigstens 
wahrscheinlich  der  Zeit  des  Aufenthalts  in  Halikarnaß  zugeschrieben  werden 
können.  Jedenfalls  bildet  die  kleinasiatische  Thätigkeit  die  letzte  Periode  von 
Skopas'  Wirksamkeit  und  fallt  in  sein  höheres  Alter.  Ob  er  endlich  nach  Athen 
znrückging  und  dort  «uler  in  Kleinnsien  begraben  ist,  wissen  wir  nicht  und  ist 
auch  gleiehgiltig. 

Allerdings  hat  also  Skopas  nur  einen  Theil  seines  Lebens  in  Athen  zugebracht, 
jedenfalls  aber,  soviel  wir  ermessen  können,  zunächst  «lie  Periode  seiner  reifsten 
Maunesblüthe.  Denn  er  kam  als  fertiger  Meister,  etwa  im  Beginne  seiner  vierziger 
Jahre  nach  Athen,  wo  damals  Kepliisodotos  und  die  neben  ihm  genannten  Künstler, 
ungefähre  Altersgenossen  des  Skopas,  die  Hauptvertreter  der  Kunst  waren, 
während  neben  ihnen  in  Praxiteles,  Leochares,  Timotheos,  Bryaxis  eine  jüngere 
Generation  emporblühte,  auf  die  Skopas  entscheidenden  Einfluß  gewonnen  zu 
haben  scheint.  Die  drei  zuletzt  genannten  Künstler  finden  wir  als  Skopas’  Ge- 
nossen am  Maussolleum  wieder,  an  dem  nach  einer  freilich  nicht  maßgebenden 
Nachricht  auch  Praxiteles  betheiligt  gewesen  sein  soll;  sehn  wir  aber  auch  davon 
ab,  so  werden  w'ir  aus  dem  Umstande,  daß  die  Alten,  wie  wir  noch  genauer 
sehn  werden,  bei  mehren  Werken  zweifelten,  ob  sie  Skopas  oder  Praxiteles  bei- 
zulegen seien,  wohl  vermuthen  dürfen,  «laß  auch  Praxiteles  sich  an  des  altern 
Meisters  Vorbild  angeschlossen  habe,  während  zugleich  diese  Übereinstimmung 
der  Arbeiten  des  Skopas  mit  denen  des  Praxiteles,  des  Hauptvertreters  der 
attischen  Kunst  der  jüngern  Periode,  zeigt,  daß  in  Skopas’  Werken,  mag  immerhin 
in  ihnen  ein  Einfluß  peloponnesischer  Kunst  wahrnehmbar  sein,  der  Geist  eben 
dieser  Kunst  in  hohem  Grade  lebendig  gewesen  sein  muß. 

Bevor  wir  aber  diesen  Geist  der  Kunst  des  Skopas  zu  erfassen  und  zu  ent- 
wickeln  versuchen,  wird  es  gelten  das  im  Vorstehenden  begonnene  Verzeichniß 
seiner  Werke  zu  vervollständigen  und  uns  von  den  aus  Beschreibungen  und  Nacli- 
bihltingen  näher  bekannten  eine  möglichst  genaue  Vorstellung  zu  erwerben,  um 
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unser  Urteil  auf  fester  Grundlage  zu  erbauen.  Zu  den  bedeutenderen  Werken 
des  Meisters,  die  in  kleinasiatiselien  Orten  standen,  gehurt  der  Apollon  Smintlieus 
in  Chryse.  Diese  Statue  können  wir  in  ziemlieh  unzweifelhafter  Weise  auf  Münzen 
von  Alexandria  Troas  nach' weisen  11 ) (Fig.  138).  Diese  Münzen,  von  denen  die 
unter  Prusias  II.  im  Jahr  M 1 beginnenden  autonomen  die  Beischrift  A1I0AAQN02 
i.V/WX'A'  tragen  (a.  b.)  und  die  sich  als  Colonialmünzen  bis  tief  in  die  römische 
Kaiserzeit  fortsetzen,  zeigen  ganz  beständig  dieselbe  Gestalt,  die  sie  bald  im 
Profil  nach  rechts  (a.  b.),  als  Statue  auf  einer  Basis  stehend  (c.  d),  auch,  als 
Cultusbild  in  einem  Tempel  (d)  darstellen.  Der  Gott  steht  auf  dem  linken  Fuß 
und  hat  das  rechte  Bein  etwas  zurückgestellt,  bekleidet  ist  er  mit  dem  Himation, 


Fig.  138.  Münzen  von  Alexandria  Troas. 


das  den  rechten  Arm  frei  läßt  und  in  schönen  Falten  den  Unterkörper  und  die 
linke  Seite  umgiebt.  In  der  linken  Hand  hält  er  den  Bogen  mit  darauf  liegendem 
Pfeil,  in  der  Rechten  in  den  meisten  Exemplaren  eine  Opferschale;  ein  ihm  in 
mehren  ColonialniUnzen  beigegeheuer,  flammender  Dreifuß  und  ein  in  anderen 
Exemplaren  diesem  gesellter  Rabe  sowie  eine  Cypresse  sind  Zusätze  der  Stempel- 
schneider. Ob  eine  Maus,  die  in  einigen  Exemplaren  vor  seinen  Füßen  erscheint, 
zur  Statue  gehört  ist  fraglich.  Die  ganze  Gestalt  aber  verbindet  die  Feierlichkeit, 
die  wir  bei  einem  Cultbilde  erwarten  müssen,  mit  einer  so  schönen  Gewand- 
behandlung, daß  sie  eines  großen  Künstlers  durchaus  würdig  erscheint. 

Unnachweisbar  ist  dagegen  bis  jetzt  eine  Gruppe  derLetu  mit  dem  Seepter  und 
der  Ortygia,  der  Amme  des  Apollon  und  der  Artemis  mit  diesen  göttlichen  Kindern 
auf  den  Armen,  die  im  Artemistempel  des  Hains  Ortygia  bei  Ephesos  stand  l;l). 
Vielleicht  ist  dagegen  wieder  eine  Statue  des  sitzenden  Ares  nachweisbar,  die 
lunius  Brutus  Gallaecus  (um  133 — 132  v.  u.  Z.)  in  einem  von  ihm  am  Circus 
Flaminius  erbauten  Tempel  aufstellte,  während  Urlichs,  allerdings  ohne  hinläng- 
lichen Beweis,  annimmt,  sie  habe  ursprünglich  in  Pergamon  gestanden.  Nicht 
freilich,  wie  man  früher  mit  seltener  Übereinstimmung  angenommen  hat,  in  der 
sehöneu  Gruppe  des  Ares  mit  Eros  in  der  Villa  Ludovisi  dürfen  wir  glauben 
eine  Copie  des  skopasischen  Ares  zu  besitzen,  denn  dagegen  sind  in  neuerer  Zeit 
von  mehren  Seiten  überzeugende  Gründe  aufgestellt  worden  n),  die  keinen  Zweifel 
übrig  lassen,  daß  es  sich  in  der  Gruppe  um  ein  in  der  hellenistischen  Periode 
unter  Einflüssen  lysippischer  Kunst  entstandenes  Werk  handelt.  Wohl  aber  giebt 
es  in  einem  von  einem  Triumphdenkmale  Tniians  stammenden,  in  den  Triumph- 
bogen des  Constantin  in  Rom  eingelassenen  Medaillonrelief  (Fig.  139)  eine  Dar- 
Ovurbuck,  Plastik.  11.  4.  Aull.  2 
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Stellung  eines  sitzenden  Ares,  die  ganz  die  Eigenschaften  zu  haben  scheint,  die 
wir  für  den  Ares  des  Skopas  vorauszusetzen  berechtigt  sind,  und  die  um  so  eher 
auf  diesen  bezogeu  werden  darf,  je  seltener  überhaupt  sitzende  Darstellungen  des 
Kriegsgottes  sind.  Skopas'  Ares  war  ohne  Zweifel  ein  Tempelbild  und  als  solches 
erscheint  der  fragliche  Ares  des  Keliefs  eben  so  gewili,  als  solches  wird  er,  ab- 
gesehn  von  den  über  ihm  hangenden  Guirlanden,  die  eine  Bekriinzung  des  Tem- 
pelhofs audeuteu,  besonders  dadurch  bezeichnet,  daß  im  Vordergründe  Traian 
von  Hadrian  begleitet  auf  einem  Altar  libirend  dargestellt  ist.  Der  Ares  selbst 
aber,  ausgestattet  mit  der  Lauze  in  der  Rechten  und  einer  Nike  auf  der  Linken 
eignet  sich  durchaus  zur  Tempelstatue,  und  die  Lage  seiner  Glieder,  namentlich 


Fig.  139.  Relief  vom  Triumphbogen  Constantin*  mit  einer  vermutlich»!  Nachbildung 
vom  Ares  de*  Skopas. 


die  Art,  wie  er  erhöht  sitzt,  läßt  auf  ein  Kolossalbild  schließen,  während  die  voll- 
ständige Nacktheit  der  Auffassung  der  skopasischen  Epoche  wohl  zu  entsprechen 
scheint.  Allerdings  giebt  die  Darstellung  des  Reliefs  von  der  vorauszusetzenden 
Schönheit  der  Composition  und  der  Können  wenig  wieder,  und  die  einzige  vor- 
handene Abbildung  bricht  dieser  Schönheit  noch  mehr  ab;  allein  eine  Vorstellung 
von  der  Schöpfung  des  Skopas  kann  uns  diese  Figur  immerhin  vermitteln , und 
jedenfalls  ist  sie  im  Stande,  die  au  die  ludovisisehe  Statue  geknüpfte,  augenschein- 
lich falsche  zu  zerstören. 

In  demselben  Tempel  in  Rom  befand  sich  eine  nackte  Aphrodite  von  der  Hand 
des  Skopas,  deren  Herkunft  wir  nicht  nachzuweisen  vermögen  und  von  der  wir  (schon 
nach  Plinius’  Worten  36,  26.  SQ.  Nr.  11741  nur  das  Eine  mit  Bestimmtheit  sagen 
können,  daß  sie  zu  dem  Ares  keinerlei  weder  nähere  noch  entferntere  Beziehung 
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hatte,  und  «laß  sie,  wenigstens  nach  Plinius’  Urteil,  der  sie  Uber  die  kindische 
Aphrodite  des  Praxiteles  erhebt  (nur  diesen  Sinn  kann  das  Wort  „antecedens“ 
in  dem  Zusammenhänge  haben,  in  dem  es  steht),  von  sehr  hoher  Vorzüglichkeit 
gewesen  sein  muß.  In  dem  Eifer,  fUr  die  vortreffliche  Statue  der  melischen  Aphro- 
dite (s.  unten)  einen  der  berühmtesten  Meister  als  Urheber  zu  finden,  hat  man 
diese  auch  auf  Skopas  und  seine  in  Hede  stehende  Statue  zurückführen  wollen, 
doch  ist  das  Ungerechtfertigte  dieses  Bestrebens  von  denen  selbst,  von  denen  es 
ausging,  eingesehn  worden11).  Aber  auch  der  Versuch,  die  berühmte  Aphro- 
ditestatue im  eapitolinischen  Museum  und  ihre  zahlreichen  Wiederholungen  auf 
das  Vorbild  dieser  skopasischen  Aphrodite  Zurückzufuhren,  entbehrt  durchaus 
des  sichern  Grundes16).  Wir  kennen  die  Aphrodite  des  Skopas  bisher  nicht. 

Wenn  sodann  zweier  für  Knidos  gearbeiteten  Statuen,  eines  Dionysos  und 
einer  Athens.  kurz  gedacht  ist,  deren  Naehweisuug  in  Münztypen  zu  wenig  zu- 
verlässig erscheint,  als  daß  man  auf  sie  weitergehende  Schlüsse  zu  bauen  berechtigt 
wäre,  so  bleibt,  da  die  Arbeiten  am  Maussolleum  in  einem  eigenen  folgen- 
den Capitel  behandelt  werden  sollen,  zunächst  nur  noch  von  einem  großen  Werke 
aus  Skopas'  letzter  Periode  zu  berichten,  das,  wahrscheinlich  ursprünglich  für 
eine  Stadt  in  Bithynien  (einen  Tempel  in  Astakos-Olbia  oder  zwischen  Kios  und 
Myrlea)  gearbeitet,  später  in  einem  in  den  dreißiger  Jahren  vor  unserer  Zeit- 
rechnung von  Cn.  Domitius  Ahenobarbus  im  Circus  Flamiuius  in  Horn  erbauten 
Neptuuustempel  aufgestellt  war.  Es  war  dies  eine  große  Gruppe,  die  Plinius 
(36,26.  SQ.  Nr.  1175)  ein  vorzügliches  Werk  nennt,  wenn  sie  auch  die  Arbeit 
eines  ganzen  Lebens  gewesen  wäre,  und  die  selbst  in  dem  mit  Kunstschätzen 
überfüllten  Rom  und  bei  den  von  Geschäften  rastlos  umgetriebenen  Römern  im 
höchsten  Ansehn  stand.  Über  den  Gegenstand  dieser  figurenreiehen  Gruppe,  deren 
Bestandtheile  Plinius  einzeln  aufzählt,  ohne  den  Grund  ihrer  Verbindung  anzu- 
geben, sind  die  Meinungen  sehr  getheilt  gewesen;  am  wahrscheinlichsten  aber 
bezog  sich  die  Composition  auf  die  Sage  der  Überführung  des  Achilleus  nach 
seinem  Tode  auf  die  Insel  Lenke  oder  die  „Inseln  der  Seligen“,  wo  er  als  Un- 
sterblicher unter  die  Zahl  der  Meergötter  aufgenommen  wurde17).  Als  die  voll- 
kommen zu  dieser  Annahme  passenden  Bestandtheile  der  großen  Gruppe  nennt  Plinius 
außer  Achilleus  selbst  dessen  Mutter  Thetis  und  den  Herrscher  des  Meeres  Poseidon, 
ferner  die  auf  Meerungeheuern  und  Seepferden  reitenden  Nereiden,  sodann  Tri- 
tonen  als  Begleiter  des  über  das  Meer  dahergekommeuen  Zuges,  den  Chor  des 
Phorkys  und  viele  andere  Meergeschöpfe.  Überblickt  man  die  bei  Plinius  ge- 
gebnen Elemente,  so  erscheint  es  sogar  nicht  schwer,  sich  von  der  wahrschein- 
lichen Gruppirung  dieser  zahlreichen  und  mannigfaltigen  Figuren  Rechenschaft 
zu  geben.  Als  feststehend  darf  man  wohl  betrachten,  daß  Achilleus,  Poseidon 
und  Thetis  die  Mittelgruppe  der  ganzen  Composition  gebildet  haben,  deren  Sinn 
die  Zuführung  des  Achilleus  durch  seine  göttliche  Mutter  an  Poseidon  und  seine 
Begrüßung  und  Aufnahme  durch  diesen  bildete.  An  diese  Mittelgruppe  reihen 
sich  dann  rechts  und  links  Nereiden,  die  mit  Thetis  Uber  das  Meer  gekommen 
sind,  und  die  man  sich  ans  Land  steigend  denken  darf,  auf  sie  folgend  andere 
Nereiden,  Tritonen  und  l’horkiden,  in  verschiedenen  Stellungen  und  Gruppirnn- 
geu,  von  denen  wir  uns,  ohne  sie  unmittelbar  auf  Skopas  zurückführen  zu  können, 
manche  ans  erhaltenen  Kunstwerken  zu  vergegenwärtigen  vermögen,  aus  dem 
feuchten  Elemente  sieh  erhebend  und  dem  Ufer  zustrebend,  endlich  an  deu  Enden 
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der  Gruppe  jene  anderen  Seegeschöpfe,  die  Plinius  nicht  einzeln  benennt.  Die 
auf  diese  Weise  wieder  hergestellte  Groppe  nun  scheint  sich  wie  von  selbst  in 
das  Giebelfeld  eines  Tempels  hineinzufügen,  und  die  Annahme,  daß  sie  in  der 
That  für  ein  solches  bestimmt  gewesen,  dürfte  jetzt  wohl  fast  allgemein  für  richtig 
gelten'®).  Daß  sie  in  Rom  eine  andere  Aufstellung  hatte  und  sich  im  Innern  (in 
delubro)  des  Tempels  des  Cn.  Domitius  befand,  wie  I’linius  angiebt,  steht  dieser 
Annahme  schwerlich  entgegen,  während  andererseits  der  Umstand  dafür  in  die 
Wagsehale  fallt,  daß  wir  von  keiner  einzigen  ähnlich  ausgedehnten  Marmor- 
groppe in  Griechenland  sichere  Kunde  haben,  die  anders  als  in  einem  Tempel- 
giebel gestanden  hätte,  es  sei  denn  ilie  Niobegruppe  (s.  Cap.  4),  deren  Aufstellung 
zweifelhaft  ist.  Denn  für  die  Aufstellung  von  Gruppen  nicht  architektonisch  de- 
corativer  Bedeutung  im  Freien  wählte  man  Erz,  nicht  Marmor,  wie  das  aus  zahl- 
reichen Beispielen  hinlänglich  hervorgeht.  Gegen  die  Annahme  einer  Aufstellung 
im  Giebelfelde  kann  man  auch  die  Ausdehnung  der  Groppe  in  keiner  Weise 
geltend  machen,  da  wir  die  Zahl  der  in  ihr  vereinigten  Figuren  nicht  kennen. 
Die  Parthenougiebelgruppcn  aber  enthielten  z.  B.  wenigstens  je  einundzwanzig 
Figuren;  nehmen  wir  für  die  Groppe  des  Skopas  eine  ungefähr  gleiche  Zahl  an, 
so  bleibt  für  die  Nereiden,  Tritonen,  Phorkiden  nach  Abzug  der  drei  Haupt- 
personen der  Mittelgruppe  die  Zahl  von  etwa  achtzehn  Figuren  übrig,  die  voll- 
kommen hinreichen  würde,  um  einerseits  als  Grundlage  der  Aufzählung  bei  Plinius 
zu  dienen,  andererseits  dem  Meister  die  schönste  Gelegenheit  zur  Entfaltung  der 
größten  Mannigfaltigkeit  der  Erfindung  zu  bieten,  ln  wie  weit  wir  freilich  im 
Stande  sein  werden,  die  einzelnen  Elemente  dieser  Groppe  in  erhaltenen  Kunst- 
werken in  unmittelbaren  Nachbildungen  nachzuweisen,  muß  wohl  dahinstehu l9), 
so  bereitwillig  man  auch  glauben  mag.  daß  Skopas  es  war,  der  in  diesem  Werke 
im  Wesentlichen  den  Idealtypus  der  Meerwesen,  auf  den  zurückzukommen  sein 
wird,  durchgebildet  und  vollendet  hat. 

Neben  diese  vermuthete  Giebelgroppe  von  Skopas'  Hand  aus  seiner  letzten 
Periode  stellen  sich,  wie  zur  Bestätigung  der  Vermuthung,  noch  zwei  bezeugte 
andere,  mit  denen  er,  wie  schon  erwähnt,  im  Beginne  seiner  Thätigkeit  die  Giebel 
des  von  ihm  erbauten  Tempels  der  Atheua  in  Tegea  in  Arkadien  schmückte. 
Denn  daß  wir  Skopas,  dem  Bildhauer,  auch  die  plastische  Ausschmückung  des 
Tempels  zuzuschreiben  haben,  als  dessen  Architekten  allerdings  Pausanias  8.  45.  5 
(SQ.  Nr.  1150)  den  Meister  allein  nennt,  liegt  so  nahe,  daß  man  diese  Annahme 
sicher  nicht  abweisen  kann 20).  Die  Gegenstände  beider  Compositiouen  erfahren 
wir  durch  Pausanias;  im  vordem  Giebel  war  die  Jagd  des  kalydonisehen  Ebers, 
im  westlichen,  hintern  der  Kampf  des  Achilleus  und  des  Telephos  dargestellt. 
Sie  waren  deswegen  gewählt,  weil  einerseits  der  Tempel  sich  rühmte,  die  Reliquien 
des  kalydonisehen  Ebers  zu  bewahren,  dessen  Kopf  und  Haut  Atalante,  die  ar- 
kadische Heroine,  die  das  Thier  zuerst  mit  dem  Pfeile  getroffen  hatte,  als  Preis 
erhielt,  und  weil  andererseits  Telephos  ein  Sohn  des  Herakles  und  der  tegea- 
tischen  Auge  war  und  die  Theuthranier  noch  spät  ihrer  Verwandtschaft,  mit  den 
Tegeaten  gedachten.  Außerdem  waren  beide  Stoffe  durch  die  epische  Poesie  aus 
dem  Dunkel  der  localen  Sage  zu  allgemeiner  Kenntniß  der  Nation  erhoben 
worden.  Von  den  Hauptpersonen  nennt  uns  Pausanias  mehre,  leider  aber  sind 
seine  flüchtigen  Winke  über  die  Compositioncn  selbst  hier  wie  immer  so  durchaus 
ungenügend,  daß  sie  nur  als  eine  unsichere  Grundlage  der  Reconstruction  dienen 


Digitized  by  Google 


8K0PAS. 


21 


können;  aue.h  ist  eine  solche,  trotz  wiederholter  Bemühungen  der  neuern  Zeit  21) 
noch  keineswegs  in  der  wüuschenswerthen  Bestimmtheit  gelungen.  AVas  wir 
feststellen  oder  wahrscheinlich  machen  können,  ist  etwa  Folgendes:  im  vordem 
Giebel  sah  man  fast,  aber  nicht  ganz  in  der  Mitte  den  wüthenden  Eber.  Dieser 
hatte  bereits  einen  der  Jäger,  Ankaeos,  verwundet,  der  die  Streitaxt  fallen  lassend 
seinem  Bruder  Epochos  in  die  Arme  sank;  dieser  Gruppe  auf  der  einen  Seite, 
und  etwa  auf  der  Hälfte  der  Entfernung  von  der  Mitte  bis  zur  Ecke,  entsprach 
nicht  unwahrscheinlich  auf  der  andern  eine  ähnliche,  in  der  Pelens  den  über 
eine  Baumwurzel  gestrauchelten  Telamon  vom  Boden  erhob.  Die  Mitte.'  zunächst 
dem  Eber,  der  an  dem  gefällten  Ankaeos  vorbeigerannt  war,  scheint  Atalante 
eingenommen  zu  haben,  während  sich  Meleagros  und  Theseus  zunächst  dieser 
anschlossen  und  noch  andere  Jäger,  wir  können  nicht  sagen  in  welchen  Stellungen 
und  Bewegungen  unter  dem  sinkenden  Gicbelgeison  sich  beiderseits  an  die 
Mittelgrnppe  anschlossen.  Ob  die  Ecken  durch  Gefallene'  gefüllt  wurden,  deren 
mehre  in  dem  poetischen  Bericht  über  die  knlydonisehe  Jagd  bei  Ovid  (Metam. 
8,  372 ff.)  namhaft  gemacht  werden,  muß  dahingestellt  bleiben,  da  I’ausanias  solche 
nicht  nennt;  jedenfalls  bietet  das  Ganze,  man  denke  es  componirt  wie  man  will, 
eine  höchst  bewegte,  mannigfach  interessante  Darstellung,  deren  Reiz  durch  das 
verschiedene  Alter  und  wohl  auch  durch  die  verschiedene  Tracht  und  AVaffnung 
der  aus  vielen  Orten  Griechenlands  zusammengekommenen  Jäger,  endlich  durch 
jene  Einzelgruppen  (Ankaeos  und  Epochos,  l’eleus  und  Telamon)  nur  noch  ge- 
winnen konnte,  in  denen  feine  psychologische  Motive,  wie  sie  sich  in  ähnlichen 
Einzelgruppen  der  Niobegruppe  wiederholen,  hervorgetreten  sein  werden. 

Noch  weniger  genau  als  über  die  vordere  können  wir  über  die  hintere  Giebel- 
gruppe  urteilen.  Die  mythische  Unterlage  der  Composition  ist  eine  feindliche 
Landung  der  nach  Troia  schiffenden  Griechen  im  Lande  des  Telephos,  Teuthra- 
nien,  die  von  dem  genannten  Helden,  obgleich  er  selbst  von  Achilleus  verwundet 
wurde,  siegreich  abge- 
schlagen ward 22).  Als 
sicher  können  wir  nur 
betrachten,  daß  die  Mit- 
telgruppe von  den  im  hef- 
tigen Kampfe  begriffenen 
Helden  Achilleus  und  Te- 
lephos 2S)  gebildet  wurde, 
als  wahrscheinlich , daß 
dem  Achilleus  zunächst 
Patroklus  erschien,  der 
sich  in  diesemKampfe  aus- 
zeichnete, von  Telephos 
verwundet,  von  Achilleus 
verbunden  wurde , und 
dessen  Freundschaft  mit 
dem  Peliden  auf  eben 
diesen  Anlaß  zurückgeführt  wird.  A'ielleicht  haben  wir  den  von  Telephos  ge- 
tödteten  Thersandros,  dessen  Leiche  von  Diomedes  ans  dem  Getümmel  der 
Schlacht  getragen  ward,  und  etwa  von  namhaften  Hehlen  auf  Griecheuseite  noch 
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Aias  untl  Odysseus,  letztem  uls  UogenschUtzeu  kniend,  hinzuzudenken,  nulier 
diesen  noch  andere  mit  weniger  Wahrscheinlichkeit  zu  vermuthende  Personen. 


■lenen  gegenüber  auf  der  Seite  des  Telephos  eine  gleiche  Anzahl  entsprach,  mit 
deren  vermuthnngsweise  anfzustellenden  Namen  nichts  gewonnen  wird. 
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Von  dieseu  Giebelgruppen  nun  sind  im  Jahr  1S79  wichtige  Fragmente  zu 
Tage  gekommen,  die  ans  einem  kleinen  Localmuseum  im  Dorfe  Piali  (auf  der 
Stätte  des  alten  Tegea)  in  das  Centralmuseum  von  Athen  versetzt  und  zum  ersten 
Male  von  Treu  in  den  Mitth.  des  archaeol.  Inst,  in  Athen  von  1881.  6.  S.  394  ff. 
veröffentlicht  und  genau  eingehend  stilkritisch  analysirt  worden  sind il).  Das 
entscheidende  Fragment  ist  das  des  Eherkopfes  (Fig.  140)  aus  dem  Ostgiebel, 
der,  0,30  m zu  0,43  m groß  auf  eine  Größe  des  ganzen  Ebers  von  etwa  2 m 
Länge  und  1,30 — 1,50  m Höhe  schließen  läßt.  Neben  ihn  stellen  sieh  zwei  mensch- 
liche Köpfe  von  Lebensgrösse  (Fig.  141),  deren  einer  unbehelmt  (a)  der  andere, 
in  zwei  Stücke  gespaltene  (b)  behelmt  ist25)  und  die  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  dem  Westgiebel  mit  der  Schlacht  am  Kai'kos  angehört  haben.  Außerdem 
kommen  noeh  in  Frage  ein  dritter,  jetzt  verschollener  Kopf  (Athen.  Mitth.  a.  a.  O. 
S.  39üe),  ein  stark  gekrümmtes,  kniendes  rechtes  Bein,  dessen  Uuterschenkel  fast 
ganz  in  der  ansteigenden  Plinthe  verschwindet  und  ein  im  Ellenbogen  stark  ge- 
krümmter, sehr  muskulöser  linker  Arm. 

Die  Zugehörigkeit  dieser  Fragmente  zu  den  Giebelgruppen,  die  Treu  genau 
untersucht  hat,  wird  besonders  dadurch  erwiesen,  daß  ihre  eine,  dem  Beschauer 
abgewendete  (rechte)  Seite,  ähnlich,  wenn  aueh  nicht  in  dem  Grade  wie  bei  den 
Seulptnren  der  olympischen  Giebel,  in  der  Ausführung  vernachlässigt,  ist.  Ausser- 
dem ist  bei  dem  einen  Manneskopfe  Fig.  141a,  der  gewöhnlich,  aber  wie  ich 
glaube  mit  Unrecht,  ein  Jünglingskopf  genannt  wird,  der  Schädel  abgemeißelt, 
was  nur  den  Zweck  gehabt  haben  kann,  ihn  unter  das  sinkende  Giebelgeison 
einzupassen,  eben  so  wie  nur  die  Raurunoth  die  Versenkung  des  Beines  in  die 
Plinthe  erklärt. 

Beide  Köpfe  zeigen  einen  in  hohem  Grade  pathetisch  bewegten  Ausdruck. 
Das  ist  das  erste  durchaus  Neue,  das  uns  in  ihnen  in  der  Geschichte  der 
griechischen  Plastik  begegnet.  Der  Kopf  Fig.  141a  kann  nur  einem  Unterliegenden 
angehören,  der  wahrscheinlich  rücklings  niedergesunken  mit  erhobenem  rechtem 
Arme  den  Streich  oder  Stoß  seiner  Gegner  erwartet  , dem  er  mit  angsterfülltem 
Blick  und  leise  klagend  geöffnetem  Mund  entgegensieht.  Auch  der  Kopf  Fig.  141  b 
scheint  nach  der  Richtung  seines  Halses  zu  urteilen,  einem  Unterliegenden  und 
Gefallenen  anzugehören,  doch  ist  sein  Blick  mehr  aufmerksam  gespannt  als 
schmerzlich  bewegt. 

Vergleichen  wir  nun  den  in  diesen  Köpfen  vorliegenden  Typus  einerseits 
mit  dem  Kopfe  des  praxitelischen  Hermes  (Fig.  156)  als  dem  Hauptvertreter  der 
jungem  attischen  Schule  und  andererseits  mit  dem  Kopfe  des  polykletisehen 
Doryphoros  (1.  Fig.  127a)  und  dem  des  lysippischen  Apoxyomenos  (Fig.  182) 
als  den  Hauptvertretern  peloponnesischer  Kunst,  so  kann  uns  eine  starke  Ver- 
schiedenheit unserer  Köpfe  von  dem  des  Hermes  und  eine  gewisse  Verwandtschaft 
mit  den  peloponnesischcn  Köpfen  nicht  entgehn.  Der  Hermeskopf  zeigt  einen 
entschiedenen  Rundschädel  von  wunderbar  schöner  Wölbung,  deren  Ausladung 
schon  über  dem  Nacken  beginnt  und  unter  der  sich  das  feine  Profil  des  Ge- 
sichts nach  den  unteren  Theilen  mehr  zurück  weichend  legt.  Unsere  skopasisehen 
Köpfe  dagegen  sind  ausgesprochene  Langschädel  von  viel  niedrigerer  Wölbung, 
die  aus  dem  kräftigen  Nacken  fast  gradlinig  herauswachsen  und  unter,  denen 
das  Gesicht  mit  stark  angegebenem  Knochenbau  namentlich  des  Jochbeines  und 
des  Unterkiefers  entschieden  vorspringt.  Im  Gegensätze  zu  den  zarten,  fein  model- 
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lirten  Wangen  des  Hermeskopfes  sind  sie  bei  unseren  Köpfen,  besonders  dem 
Fig.  141a  breit  und  kantig  gehalten  und  dies  Alles  sind  Eigenschaften,  die  sieh, 
wenn  auch  modifieirt  bei  dem  Doryphoroskopf  und  dem  des  Apoxyomenos  wieder- 
finden, während  auch  die  Behandlung  des  Haares  der  am  Doryphnroskopfe  näher 
steht  als  der  am  Kopfe  des  Hermes.  Es  wird  sieh  nicht  leugnen  lassen,  daß  die 
Kopfbildung  des  Skopas  unter  dem  Einflüsse  peloponnesischer,  namentlich  poly- 
kletischer  Vorbilder  steht,  was  ja  auch  bei  einem  nicht  geborenen  Attiker,  der 
in  der  ersten  Periode  seiner  künstlerischen  Thätigkeit  in  der  Peloponnes  lebte 
durchaus  natürlich  erscheint  Ganz  und  gar  nicht  polykletiseh,  vielmehr  des 
Skopas  eigenstes  Eigenthum  ist  der  Ausdruck  der  Köpfe  und  das,  worauf  er  vor 
Allem  beruht,  die  Bildung  von  Stirn  und  Augen.  Die  Stirn  springt  in  ihren 
unteren  Theilen  kräftig  vor  und  das  Auge  liegt  tief  unter  ihr  und  unter  dem 
Nasenrücken  und  ist  selbst  lichtvoll  und  groß  geöffnet,  namentlich  nach  dem 
inuem  Winkel  zu  tief  in  den  Kopf  eingegraben,  eine  Formgebung,  die  der  Künstler, 
wider  die  Natur,  sogar  auf  das  Auge  seines  Eberkopfes  übertragen  hat  Und 
eben  so  eigentümlich  ist  «las  Ohr,  sowohl  in  seiner  im  obem  Theile  nach  vorn 
geneigten  Lage  wie  in  seiner  Gestaltung  mit  dem  angewaehsenen  Ohrläppchen 
gebildet.  In  der  erregten  Energie  dieser  Köpfe  und  in  ihrer  kraftvollen  Durch- 
bildung, ilie  zu  der  Milde  praxitelischer  Formen  einen  Gegensatz  bildet,  haben 
wir  die  Eigenart  dieses  Künstlers  zu  erkennen,  in  dem  man  schon  lange  den 
Hauptvertreter  des  Pathetischen  in  der  alten  Kunst  vermuthet  hat  Zu  dem 
Kopfe  des  Apoxyomenos  aber  leiten  die  tegeatisehen  Köpfe  hinüber,  denn  auch 
diesem  ist  die  knochige  Breite  des  Untergesichts  eigen,  nur  daß  Lysippos  die 
Köpfe  kleiner  bildet  das  Haar  realistischer  durch  einander  wirft,  die  Protuberanz 
der  Stirn  mildert,  die  Angen  und  den  Mund  kleiner  macht,  dem  psychischen 
Gehalte  nach  aber  an  die  Stelle  des  Pathetischen  das  Nervöse  setzt 

Au  die  tegeatisehen  Köpfe  und  ihre  stilistischen  Eigenschaften  nnknüpfend 
hat  man  nun  versucht,  weitere  Monumente  skopasiseher  Kunst  nachznweisen. 
Wenngleich  dies  nur  zum  Theil  zu  meiner  vollen  Überzeugung  geschehu  ist,  so 
glaube  ich  doch , an  dieser  Stelle  von  diesen  Untersuchungen  Rechenschaft  ab- 
legen  zu  sollen. 

ln  erster  Linie  sind  von  Botho  Graf,  dem  sich  v.  Sybel  durchaus  ange- 
schlossen hat26),  zwei  jugendliche,  mit  dem  Kranze  von  Weißpappel  bekränzte 
Heraklesköpfe  geltend  gemacht  worden,  von  denen  Fig.  142a  das  Exemplar  aus 
Genzano  im  Brit  Museum,  b das  Exemplar  im  capitolin.  Museum  und  c das 
auf  dem  Quirina!  gefundene  im  Conservatorenpalast  in  Rom  bewahrte  darstellt 

Diesen  Kopf  hatte  Wolters  bei  Publication  des  Exemplars  a für  praxiteliseh 
angesprochen  und  Furtwängler  hatte  sich  ihm  durchaus  angeschlossen21),  wobei 
jedoch  Wolters  gewisse  Abweichungen  von  dem  im  Hermeskopfe  gegebenen 
praxitelischen  Typus  nicht  verkannte,  die  er  auf  das  Streben,  dem  jungen  Herakles 
mehr  körperliche  Wucht  zu  geben,  zurückfOhren  zu  können  meinte.  Graf  da- 
gegen, der  24  Wiederholungen  dieses  Kopfes,  darunter  tö  allein  in  Rom  auf- 
zählt von  denen  5 sich  der  Haltung  nach  zum  Typus  c,  die  übrigen  zum  Typus 
a und  b stellen,  sucht  diese  Köpfe  als  skopasisch  zu  erweisen  und  sie  auf  die 
Heraklesstatue  des  Meisters  in  Sikyon  zurückzuführen,  die  man  in  der  sikyoni- 
schen  Münze  Fig.  143  wiedererkennen  zu  dürfen  meint,  in  der  der  jugendliche 
Herakles  die  Keule  in  der  Linken  und,  wie?  man  glaubt,  die  Hesperideuäpfel  in 
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der  erhobenen  Rechten  hält.  Die  Verschiedenheit  der  Haltung  in  den  Köpfen  a, 
b und  c,  deren  keine  mit  der  der  Münze  übereinstimmt,  wird  aber  wenigstens 
zwei  Statuen  zur  Voraussetzung  haben,  die  unter  den  erhaltenen 
mit  verwandtem  Kopftypus  bis  jetzt  nicht  nachgewiesen  sind. 

Was  aber  den  skopasischen  Kunstcharakter  der  Köpfe  an- 
langt, so  findet  ihn  Griif  einmal  in  der  dolichocephalen  Schädel- 
bildung, in  den  bei  aller  Jugendlichkeit  derberen  Formen  des 
Gesichtes,  in  dem  kräftigen  Bau  von  Stirnbein,  Backenknochen 
und  Unterkiefer,  sodann  in  der  in  der  Ausführung  mehr  auf 
Kig.  143.  Münze  einzelne  Punkte,  Augen,  Mund  und  Nase  concentrirten  Arbeit, 
von  Sikyon.  in  der  tiefen  Einbettung  des  Auges  unter  das  Stirnbein  und 
den  Nasenrücken  und  namentlich  der  starken  Senkung  des 
innern  Augenwinkels  und  einer  Bildung  der  Weitbtheile  um  das  Auge,  die 
dem  Beschauer  den  Anblick  des  obern  Lides  fast  ganz  entzieht,  in  der  athmen- 
den  Öffnung  des  Mundes,  in  dem  die  obere  Zahnreihe  sichtbar  wird,  in  der 
Stellung  und  Bildung  des  Ohres  mit  dem  angewachsenen  Läppchen,  in  dem  in 
antiker  Kunst  seltenen  Aufstreben  des  Haares  über  der  Stirn,  endlich  in  dem  in 
a und  b aufwärts  gerichteten  Blick  und  in  dem  energischen  und  wachen  Leben, 
das  seinen  psychischen  Ausdruck  bestimmt. 

Aber  Üriif  bleibt  bei  den  Heraklesköpfen  nicht  stehn,  sondern  zieht  noch  eine 

lleihe  anderer  Monumente  in  diesen 
Kreis.  Zunächst  — und  darin  möchte 
auch  ich  am  ehesten  ein  skopasisches 
Werk  erkennen  — den  in  Fig.  144  wie- 
dergegebenen weiblichen  Kopf  vom 
Südabhange  der  Akropolis  von  Athen2“’!, 
indem  ich  mit  Anderen Vi)  ein  bedeu- 
tendes Originalwerk  erkennen  möchte, 
von  dem  eine  sehr  verdaute  Copie  im 
berliner  Museum  ist  (Athen.  Mitth.  1. 
Taf.  14).  Griif  sagt,  mit  Recht,  daß. 
abgesehn  von  den  geringen  Verän- 
derungen und  Milderungen  der  For- 
men, die  für  einen  weiblichen  Typus 
geboten  waren,  die  Übereinstimmung 
mit  den  Heraklesköpfen  eine  vollkom- 
mene sei.  Es  ist  derselbe  feste  Kno- 
chenbau, dasselbe  tiefliegende  und  weit 
offene  Auge,  derselbe  athmend  ge- 
öffnete Mund,  in  «lern  die  oberen  Zähne 
sichtbar  werden.  Voraus  aber  hat  der 
schwärmerisch  nach  seiner  Rechten 
gewendete,  etwas  erhobene  und  auf- 
Kig.  '44.  Weiblicher  Kopf  aus  Athen.  wärts  blickende  Kopf  den  pathetischen 

Ausdruck,  der  durchaus,  so  verschie- 
den er  sein  mag,  au  den  der  tcgeatischen  Köpfe  erinnert. 

Ferner  versetzt  Griif  in  diese  Reihe  den  Athletenkopf  ans  Olympia  (Ausgrab. 
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V.  20),  den  besonders  die  über  der  Stirn  emporstrebenden  Haare  als  skopasiscb 
erweisen:  einen  als  Hera  erklärten  Kopf  in  der  obern  Gallerie  des  capitolinischen 
Museums  Nr.  49  und  die  Meleagerstatue,  deren  Exemplare  er  S.  2191’.  aufzählt, 
namentlich  nach  Maßgabe  des  einer  Apollonstatne  in  der  Villa  Medicis  auf- 
gesetzten Kopfes  (abgeb.  Ant.  Denkm.  Taf.  40). 

Diesen  Kunstwerken,  die  er  als  skopasiseh  durchaus  anerkennt,  fügt  v.  Sybel 
(in  Lützows  Zeitsehr.  a.  a.  0.)  außer  einigen  anderen,  in  denen  der  Einfluß  der 
Kunst  des  Skopas  spürbar  sei,  von  attischen  Monumenten  namentlich  noch  das 
große  und  schöne  am  llissos  gefundene  Grabrelief  eines  Jünglings  hinzu :'°),  das, 
wie  einige  andere  Monumente  früheren  Erklärern  auf  lysippischer  Grundlage 
attisch  durchgeistigt  erschienen  war.  Einfacher  erkläre  sich  die  Mischung  pelopon- 
nesiseher  und  attischer  Eigenschaften  dieser  Monumente,  wenn  wir  sie  auf  die 
Werkstatt,  des  attischen  Künstlers  zurückführen,  der  seine  erste  Periode  in  der 
Peloponnes  verlebt  habe. 

Wenn  aber  v.  Sybel  am  Schlüsse  seines  Aufsatzes  sagt,  es  sei  in  ihm  manche» 
zusammengebracht,  was  sich  vielleicht  sehr  fern  steht  und  es  bleibe  noch  viel  zu 
suchen  und  zu  sichten,  so  glaube  ich  auf  ein  Eingehn  auf  eine  ganze  lteihe 
von  Monumenten  verzichten  zu  sollen,  ohne  damit  zu  läugnen,  daß  die  in  ihnen 
gegebenen  skopasischen  Elemente  sich  künftig  vielleicht  ein  Mal  klarer  und 
greifbarer  herausstellen  werden. 

Wenden  wir  uns  deshalb  zu  denjenigen  Werken  des  Skopas,  die  wir  ent- 
weder aus  Beschreibungen  oder  Nachbildungen  genauer  kennen,  oder  über  die 
begründete  Vermuthungen  aufgestellt  sind,  so  würden  wir  eine  bedeutende  Stelle 
dem  Apollon  einzuräumen  haben,  der,  wie  oben  schon  bemerkt,  ursprünglich  im 
Nemesistempel  in  Rhamnus  aufgestellt,  von  Augustus  nach  Rom  auf  den  Palatin 
versetzt  wurde,  sofern  wir  uns  für  berechtigt  halten  dürften,  wie  seit  längerer 
Zeit  ziemlich  allgemein  gesehehn  ist31),  die  zusammen  mit  einer  Musenreihe  in 
der  Villa  des  Cassius  in  Tivoli  aufgefundene  vaticanische  Statue  eines  Kitharoeden 
Apollon  (abgeb.  in  Müllers  Denkm.  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  14  la)  als  eine  Nachbildung 
dieses  Werkes  unseres  Meisters  zu  betrachten.  Allein  diese  Zurüekführuug  beruht 
auf  durchaus  unsicherem  Grunde.  Der  Apollon  des  Skopas,  so  wird  argumentirt, 
war  die  Hnuptstatue  des  Tempels,  durch  den  Augustus  seinem  Schutzgotte  für 
den  Sieg  von  Actinm  dankte,  und  erscheint  daher  auf  römischen  Münzen  seit 
Augustus  mit  Beischriften,  die  ihn  auf  den  Münzen  des  Augustus,  aber  nur  diesen 
als  Apollo  Actius  bezeichnen.  Allein  diese  Münzen  des  Augustus  und  in  den 
Hauptsachen  übereinstimmend,  wenngleich  mit  mancherlei  nebensächlichen  Ab- 
weichungen solche  de»  Antoninus  Pius  und  des  Septimius  Severus  einerseits  und 
die  des  Nero  andererseits  zeigen  zwei  sehr  wesentlich  verschiedene  Apollon- 
figuren, die  sicherlich  nicht  als  die  sei  es  auch  noch  so  freien  Wiederholungen 
desselben  Vorbildes  angesehn  werden  können32).  Von  diesen  Typen  stimmt 
wohl  der  auf  den  Münzen  Neros,  nicht  aber  der  andere  auf  den  Münzen 
des  Augustus,  Antoninus  und  Severns  mit  der  vaticanisehen  Statue  überein. 
Den  Apollo  Palatinos  aber  haben  wir,  wenn  er  überhaupt  in  Münztypen  nach- 
gebildet wurde,  zunächst  auf  den  Münzen  des  Augustus,  nicht  auf  denen  Neros 
zu  suchen.  Der,  den  wir  auf  diesen  finden,  ist  ganz  unzweifelhaft  die  Nachbil- 
dung einer  Statue,  die  Nero  nach  seinen  griechischen  Kitharoedensiegen  von  sich 
selbst  im  Kitliaroedencostüm  aufstellen  und  deren  Abbild  er  nach  Suetons  (Nero 
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cap.  25)  ausdrücklichem  Zeugnisse  auf  seine  Münzen  (eben  die  uns  vorliegenden) 
prägen  ließ.  Ohne  Zweifel  stellte  Nero  sich  als  Apollon  Kitharoedos  dar,  daß 
er  hiebei  aber  das  Vorbild  des  skopasisehen  Palatinos  benutzt  habe,  ist  nirgends 
bezeugt,  und  durch  keine  Argumentation  wahrscheinlich  zu  machen  und  Viscontis 
Ansicht,  daß  dem  vaticanisehen  Apollon,  der  mit  dem  neronischen  übereinstimmt,  ein 
Original  eines  spätem  griechischen  Künstlers,  des  Timarchides  zum  Grunde  liege, 
ist,  wenngleich  nicht  beweisbar,  so  doch  immerhin  möglich.  Wenn  wir  schon 
nach  dem  Gesagten  genöthigt  sind,  den  Zusammenhang  zwischen  dem  vaticani- 
schen  und  dem  skopasisehen  Apollon  aufzugeben,  so  kommen  dazu  noch  einige 
weitere,  rein  künstlerische  Gründe.  Erstens  nämlich  dürfte  es  schon  einigermaßen 
fraglich  erscheinen,  ob  Apollon  in  der  sehr  lebhaften  musikalischen  Erregung, 
die  die  vatieanische  Statue  zeigt,  voll  in  die  Saiten  greifend  und  sein  jedenfalls 
rauschend  zu  denkendes  Spiel  mit  entsprechendem  Gesänge  begleitend,  eine  für 
die  Aufstellung  im  Tempel  der  ernsten  Nemesis  geeignete  Darstellung  gewesen 
sein  würde,  und  ob  man  ihn  eben  des  Locals  wegen  nicht  vielmehr  ungleich 
ernster  und  gehaltener  wird  denken  müssen,  in  feierlich  erhabener  Weise  das 
Wesen  und  Walten  der  Gottheit  verkündend,  deren  Tempel  ertheilte.  Doch  soll 
hierauf  kein  entscheidendes  Gewicht  gelegt  werden.  Zweitens  aber,  und  das  ist 
wichtiger,  gehörte  der  Apollon  des  Skopas  zu  einem,  wenn  auch  nicht  ursprüng- 
lichen. Dreiverein  von  Statuen,  zu  dem  die  Artemis  von  Timotheos,  Skopas’  Genossen 
am  Maussolleum,  die  Leto  von  Praxiteles’  Sohne  Kephisodotos  gearbeitet  war. 
„Da  nun“,  sagt  sehr  richtig  Urliehs  (S.  08),  „die  Bildsäule  Apollons  zwischen 
seiner  Mutter  und  Schwester  stand,  werden  diese  in  Ausdruck  und  Maßen  dazu 
gepaßt  haben“,  und,  muß  man  hinztifUgen,  wiederum  er  zu  ihnen.  Denn  zu  einer 
Figur,  die  specifisch  zunt  Alleinstehn  componirt  war,  konnte  es  Niemand  ein- 
fallen, Nebenfiguren  zu  fügen.  Nun  aberläßt  sich  der  vatieanische  Apollon,  der 
mit  lebhaftem  Schritte  vorschreitet,  denn  das  thut  er  in  der  That,  nicht  wohl 
als  die  Mitteltigur  einer  Gruppe  denken;  denn,  standen  die  beiden  Nebenfiguren 
still,  so  würde  er  durch  seine  fast  heftige  Bewegung  die  Verbindung  aufzuheben 
scheinen,  und  daß  Artemis  links  und  Leto  rechts  in  gleicher  Bewegung  neben 
dem  Apollon  einhergeschritten  wären,  das  kann  man  doch  wohl  im  Ernste  nicht 
glauben. 

Was  aber  die  Figur  des  Apollon  Kitharoedos  auf  den  Münzen  des  Augustus 
anlangt,  so  wäre  es  an  sich  wohl  möglich,  daß  in  ihr  die  Composition  des  Skopas 
erhalten  wäre;  ihre  ungleich  ruhigere  Haltung  würde  diese  Apollonfigur  auch  als 
Mittelpunkt  einer  Gruppe  wohl  denkbar  machen.  Allein  dieser  Zurückführung 
steht  wiederum  das  Zeuguiß  des  l’roperz  (II,  Hl,  15.  SQ.  Nr.  1160)  im  Wege,  nach 
dem  der  Palatinos  musicirend,  spielend  und  singend  (earmina  sonnt),  dargestellt 
war,  was  auf  die  Figur  der  augustisehen  Münzen,  in  denen,  in  genauer  Überein- 
stimmung mit  Münzen  von  Akamanien,  Apollon  entschieden  nicht  spielt  und 
singt,  sondern,  die  Kithara  im  linken  Arme,  mit  der  gesenkten  Rechten  eine 
Schale  zur  Spende  bereit  hält,  wiederum  keine  Anwendung  findet  Und  so  wird, 
da  auch  die  wundervoll  gewendete  Statue  in  der  Sammlung  Egremont  in  Petworth 
(Denkm.  it  a.  Kunst  II,  Nr.  133  besser  in  meinem  Atlas  der  grieeh.  Kunstmythol. 
Taf.  XXJ  Nr.  331  zu  vereinzelt  steht,  um  auf  Skopas'  Apollon  zurückgeführt  werden 
zu  können,  dieser  wohl  noch  zu  suchen  bleiben. 

Auch  von  einem  andern,  ursprünglich  attischen  Werke  des  Meisters,  der 
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rasen den  Bakchantin,  besitzen  wir  leider  keine  zuverlässige  Nachbildung ■’3), 
sondern  nur  schriftliche  Schilderungen  in  einigen  Epigrammen  und  in  einer 
schwülstigen  Declamation  des  Rhetors  Kallistratos,  dem  es  offenbar  viel  mehr 
darauf  ankam,  volltönende  Worte  zu  reden  und  spitzige  Antithesen  anzubringen, 
als  seinen  Hörern  und  Lesern  eine  objective  Vorstellung  des  besprochenen  Werkes 
zu  vermitteln.  Es  ist  deshalb  aus  ihr  und  ans  den  Epigrammen  nur  das  zu  ent- 
nehmen, was  zur  Vergegenwärtigung  der  Statue  selbst  dienlich  erscheint. 

Die  Bakchnntin  war  dargestellt  im  höchsten  Ergriffensein  vom  dionysischen 
Taumel;  in  langem,  flatterndem  Gewände,  das  nur  die  Arme  bloß  ließ,  in  den 
Händen  ein  in  der  religiösen  Raserei  zerrissenes  Zicklein,  den  Kopf  zurückgeworfen, 
das  Haar  gelöst  und  im  Winde  fliegend,  so  stürmte  sie  empor  zu  den  nächt- 
lichen Orgien  des  Kithaeron.  Obgleich  im  höchsten  Grade  körperlich  bewegt, 
war  die  ßakchantin  doch  nicht  geschaffen  als  Ausdruck  der  körperlichen  Bewegung 
oder  des  intensivsten  physischen  Lebens;  hatte  doch  der  Künstler  den  Körper  fast 
ganz  in  die  Gewandung  verborgen.  Vielmehr  war  es  die  Darstellung  des  leiden- 
schaftlich erregten  Gemüthes  in  den  Formen  und  in  der  Handlung  des  Körpers, 
worauf  des  Künstlers  Absicht  hinausging.  So  sehr  deshalb  Kallistratos  die  Vollen- 
dung der  Formen  preist,  so  sehr  er  namentlich  die  Bildung  des  gelöst  fliegen- 
den Haares  bewundert,  so  ist  es  doch  der  Ausdruck  des  Gesichtes,  der  seinen 
höchsten  Enthusiasmus  erregt.  .Bei  dem  Anblicke  des  Antlitzes  standen  wir 
sprachlos  da,  in  so  hohem  Grade  that  sich  Empfindung  kund,  sprach  sich  bak- 
chischer  Taumel  einer  Bakchantin  aus,  und  alle  die  Zeichen,  die  eine  von  Raserei 
gestachelte  Seele  an  sich  tragen  kann,  alle  diese  ließ  die  Kunst  durch  eine  unaus- 
sprechliche Verschmelzung  durchblieken.“  In  diesen  Worten  ist  allerdings  viel 
Phrase,  aber  ihrem  Kerne  nach  werden  sie  von  den  Epigrammen  bestätigt,  die 
mehr  als  alles  Andere  hervorheben,  daß  Skopas  den  Stein  .beseelt“,  daß  er,  der 
Künstler,  nicht  Dionysos  seine  Bakchantin  in  Raserei  versetzt  habe;  und  daß 
überhaupt  eine  derartige  emphatische  Phrase  sich  au  das  Werk  anknüpfen  konnte, 
lehrt  uns  mindestens,  daß  der  Ausdruck  starker  Leidenschaft  des  Künstlers  Ais- 
sicht gewesen,  und  daß  dieser  Ausdruck  ihm  im  höchsten  Grade  gelungen  sei. 
Nach  Vergleichung  der  tegeatischen  Köpfe  werden  wir  dies  um  so  sicherer  glauben. 

Es  versteht  sich  wohl  von  selbst,  daß  eine  solche  Darstellung  entfesselter 
Leidenschaft  sich  nicht  auf  den  pathetischen  Ausdruck  des  Gesichtes  beschränken 
konnte,  sondern  daß  sie  eine  heftige  Bewegung  des  ganzen  Körpers  erheischte 
und  bedingte.  Daß  aber  eine  solche  heftige  Bewegung  des  Körpers,  wie  sie 
uns  für  die  Bakchantin  des  Skopas  verbürgt  wird,  von  allem  Regellosen  und 
deshalb  Uukünstlerischen  oder  Unschönen  auch  in  der  Behandlung  der  Gewandung 
weit  entfernt,  daß  sic  rhythmisch  abgewogen  sein  kann,  dies  beweisen  uns  nicht 
wenige  antike  Kunstwerke,  die  weibliche  Personen  langgewandet  in  lebhaftester 
Bewegung  zeigen,  so,  um  nur  ein  einziges  Beispiel  zu  nennen,  die  Niobide  im 
Museo  Chiaramonti  (Stark,  Niobe  Tat'.  12,  unten  Kig.  lf>4).  Obgleich  also  die 
Gefahr  einer  Überschreitung  der  Grenzen  reiner  Schönheit  für  Skopas  in  dieser 
wohl  durch  ähnliche  Gestalten  der  gleichzeitigen  dramatischen  Poesie  angeregten 
und  vielleicht  für  das  Theater  in  Athen  bestimmten  Statue  nahe  lag,  so  dürfen 
wir  im  Hinblick  auf  Werke,  wie  das  erwähnte,  mit  Sicherheit  aunehmen,  daß  der 
Meister  sich  innerhalb  dieser  Grenzen  zu  halten  gewußt  hat. 

Ein  wesentlich  anderes  Bild  als  die  im  gewaltigsten  Att'ecte  dargestellte 
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Maenade  gewähren  andere  Werke  des  Skopas,  ilie  jener  anzureihen  um  so  mehr 
Veranlassung  ist,  als  Skopas  nicht  eben  selten  als  der  Künstler  betrachtet  worden 
ist,  der  auf  die  Darstellung  der  heftigeren  Seelenbewegungen  ausgegangen 
wäre,  und  als  mau  hierin  seine  Hauptverschiedenheit  von  Praxiteles  gesucht  hat, 
dem  man  eine  weichere  und  sentimentalere  Richtung  der  Kunst  zuschreibt 

Nun  kann  aber  offenbar  bei  einer  ganzen  Reihe  skopasischer  Werke,  bei 
seinen  nicht  wenigen  Tempelbildern,  von  der  Darstellung  von  Leidenschaft  und 
heftiger  Gemüthsbewegung  von  vorn  herein  keine  Rede  sein,  andere  dagegen  setzen 
die  feinste  psychologische  Charakteristik  voraus  und  zeigen  Skopas  auch  in  der 
Behandlung  der  zartesten  Schattirungen  seelischen  Ausdrucks  als  Meister.  Dito 
gilt  in  vorzüglichem  Grade  von  seiner  megarischen  Gruppe,  in  der  er  Eros  mit 
llimeros  und  Pothos,  Liebe  mit  Liebreiz  und  Verlangen  in  drei  äußerlich  wohl 
sehr  ähnlichen  Gestalten  von  Knaben  auf  der  Grenze  des  Jünglingsalters  zusammen* 
zustellen  wagte,  die  sich  aber  gleichwohl,  sagt  Pausauias ■’*),  gemäß  ihren  Namen 
und  ihrem  Wirken  von  einander  unterschieden.  Müßten  wir  nun  gleich  Künstler 
wie  Skopas  sein,  um  angeben  zu  könuen,  wie  er  die  Aufgabe  dieser  feinen  Unter- 
scheidung löste,  so  werden  wir  doch,  hierauf  verzichtend  tmd  selbst  unter  der 
Annahme,  daß  ein  Theil  der  Unterscheidung  durch  die  Verschiedenheit  der 
Attribute  ■'■’')  erreicht  werden  mochte,  wohl  zu  begreifen  im  Stande  sein,  daß  Skopas 
bei  solchen  Äußerlichkeiten  nicht  stehn  bleiben  durfte,  und  daß  er  die  Gestalten 
der  drei  verwandten  Wesen  nur  durch  die  feinste  Durchbildung  des  seelischen 
Ausdrucks  ihren  Namen  und  ihrem  Wirken  gemäß  veranschaulichen  konnte. 
Ähnliches  gilt  von  der  Gruppe  für  Samothrake,  in  der  Skopas  sei  es  Pothos  sei 
es  Phaeton  *•),  Aphrodites  daemonisirten  priesterlichen  Geliebten  mit  der  Göttin  zu 
einer  feierlich  verehrten  Gruppe  verband,  und  wenn  wir  das  Gleiche  bei  mehren 
seiner  anderen  Werke,  seiner  Leto,  der  göttlichen  Mutter  gegenüber  ihren  von 
der  Amme  getragenen  Kindern,  bei  seinen  Gruppen  des  Asklepios  und  der  Hygieia 
und  anderen  auch  nur  mehr  oder  weniger  klar  zu  ahnen  vermögen,  so  treten  uns 
in  seinen  Eriunyen  und  in  der  Welt  der  Meergeschöpfe,  die  er  bildete,  doch  noch 
einmal  recht  deutlich  redende  Zeugnisse  entgegen.  Denn  die  Erinnyen,  bezeugt 
uns  Pausauias  (1,  28,  6.  SQ.  Nr.  1158),  hatten  in  ihrem  Äußern  nichts  Furchtbares, 
sie  werden  die  schönen  hochgeschürzten  Jägerinnen  gewesen  sein,  «lie  wir  aus  vielen 
Darstellungen  der  besten  Kunstzeit,  namentlich  aus  Vasengemälden  kennen.  Aber 
sie  waren  nicht  allein  dies,  nicht  allein  von  ernster  Schönheit,  sondern  noch  mehr: 
die  in  Athen  als  die  Semnae,  die  .Ehrwürdigen“  verehrten  versöhnten  Furien,  die 
der  frommen  Scheu  und  der  Achtung  des  sittlichen  Gesetzes  gegenüber  .wohl- 
gesinnten“ Eumeniden.  Diese  eigentümlich  tief  gefaßten  Wesen  aLs  das  zu  zeigen 
was  sie  waren,  sie  in  ihrer  Einheit  und  doch  auch  individuellen  Verschiedenheit 
— wozu  sonst  die  Vervielfältigung?  — durchzubilden,  das  vermochte  offenbar  nur 
ein  Künstler,  der  im  pathetisch  Idealen,  in  feinster  psychologischer  Charakteristik 
Meister  war. 

Was  aber  die  Meerwesen  in  der  großen  Achilleusgruppe  anlangt,  so  hat 
Brunn  (Künstlergeschichte  1.  S.  338  f.)  sehr  richtig  den  einheitlichen  Grund- 
charakter entwickelt,  den  sie  allesammt  in  den  guten  Darstellungen  der  Griechen 
tragen.  .Das  Wasser,  und  besonders  das  Meer,  hat  in  der  Poesie  aller  Völker 
den  Charakter  der  Sehwemiuth,  der  Sehnsucht.  Wie  es  in  der  Natur  wohl 
momentan  ruhen,  von  jedem  Hauche  aber  in  leise  Schwingungen,  vom  Sturm  sogar 
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in  die  wildeste  Bewegung  versetzt  werden  kann,  ohne  je  zu  fester  Gestalt  zu  ge- 
langen, so  zeigt  es  sieh  auch,  wenn  ihm  von  der  Poesie  oder  der  Kunst  Persön- 
lichkeit geliehen  wird.  An  ihr  Element  gebannt  streben  diese  Meergestalten  stets 
nach  Vereinigung  mit  den  Geschöpfen  der  Erde.  Bald  mit  wehmüthiger  Klage- 
bald  mit  wilder  Gewalt  suchen  sie  dieselben  zu  locken,  zu  bezwingen;  und  nie 
wird  ihre  Sehnsucht  auf  die  Dauer  gestillt,  nie  verschwindet  daher  auch  dieser 
Ausdruck  der  Sehnsucht.“ 

Endlich  darf  nicht  übergangen  werden,  daß  die  Alten  zweifelten,  ob  die 
Niobegruppe,  auf  die  weiterhin  näher  eingegangen  werden  soll,  von  Skopas  oder 
von  Praxiteles  herrühre;  denn  wenn  mau  sich  diesem  Zweifel  gegenüber  auch 
durchaus  nicht  für  die  Urheberschaft  des  Skopas  entscheiden  darf,  so  ist  doch 
klar,  daß  die  Gruppe  für  seinen  Kunstcharakter  nicht  minder,  als  für  den  des 
Praxiteles  in  Rechnung  zu  ziehn  ist,  und  eben  so  gewiß,  daß  dieses  Werk  uns 
mehr  lehrt,  als  eine  Menge  schriftlicher  Notizen,  die  wir  mühsam  zu  erklären 
haben. 

Wenn  man  nach  Durchmusterung  der  Werke  des  Skopas  es  versucht,  sich 
ein  abgeschlossenes  Bild  von  seinem  Kunstcharakter  zu  entwerfen,  so  muß  man 
vor  Allem  den  völligen  Mangel  an  jenen  bestimmten  Urteilen  der  Alten  beklagen, 
die  tÜr  so  manchen  andern  bedeutenden  Künstler  uns  erwünschten  Anhnlt  bieten. 
Allerdings  fehlt  es  nicht  an  Stellen,  die  Skopas  hoch  preisen  und  ihn  neben  die 
größten  Künstler  Griechenlands,  neben  einen  Phidias  und  Praxiteles  stellen,  aber 
diese  Aussprüche  bringen  uns  in  ihrer  allgemeinen  Haltung  unserem  eigentlichen 
Zwecke  nicht  näher.  Wir  sind  daher  auf  das  angewiesen,  was  uns  die  Werke  lehren. 

Überblicken  wir  diese  noch  ein  Mal  im  Zusammenhänge,  so  muß  uns  zuerst 
uutfallen.  daß  sie  alle,  mit  nur  zwei  Ausnahmen,  dem  Gebiete  des  Idealen  an- 
gehören. Nicht  wenigen  Götterbildern  reihen  sich  die  Darstellungen  von  daemo- 
nischen  Wesen  eines  niedern  göttlichen  Ranges  und  die  halbgöttlicher  Heroen 
an.  keine  Athletenstatue,  kein  eigentliches  Genrebild,  kein  Porträt,  keine  für  sich 
bestehende  Thierbildung  finden  wir  in  dem  langen  Verzeichniß  der  Werke  des 
Skopas,  und  wenn  die  Kanephoren  und  die  Bakchantin  auch  nicht  übermensch- 
lichem Kreise  angehören,  so  ist  doch  wenigstens  die  letztere  in  ihrer  ganzen 
tiefinnerlichen  Auffassung  dem  Gebiete  des  Wirklichen  und  erfahrungsmäßig 
Gegebenen  weit  entrückt  und  auf  ideales  Gebiet  emporgehoben.  Eiue  ganz  über- 
wiegend, ja  fast  ausschließlich  ideale  Tendenz  wird  man  demnach  Skopas  ohne  alle 
Frage  zugestehn  müssen  und  seine  Geistesverwandtschaft  mit  dem  großen  Meister 
der  vorigen  Zeit,  mit  Phidias  und  den  um  ihn  gruppirten  Künstlern,  denen  er 
auch  durch  die  Fortsetzung  der  monumentalen  architektonischen  Sculptur  sich 
nähert,  zunächst  in  der  Gesammtrichtnng  der  Kunst,  soweit  diese  durch  die  Wahl 
der  Gegenstände  bestimmt  wird,  nicht  verkennen.  Sobald  man  aber  mehr  in  das 
Einzelne  geht,  treten  die  Verschiedenheiten  nicht  minder  fühlbar  heraus. 

Unter  den  Götterbildern,  die  Skopas  schuf,  findet  sich  fast  keiner  der  älteren 
Götter  mit  Ausnahme  etwa  des  Poseidon  in  der  Aehilleusgruppe  und  vielleicht  des 
einen  ( tegeatisehen)  Asklepios,  es  sei  denn,  daß  man  die  mehr  als  alle  anderen 
Werke  des  Skopas  dem  Kunstgeiste  der  vorigen  Epoche  verwandte  Hestin  auch 
noch  zu  diesen  älteren  Gestalten  rechnen  wollte,  was  jedenfalls  nur  hedingter- 
maßen  richtig  sein  würde.  Überwiegend  dagegen  finden  wir  jugendliche  Gestalten, 
und  wenn  bei  diesen  auch  keinesweges  wie  etwa  bei  jener  in  voller  Enthüllung 
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(largestellten  Aphrodite,  die  i’linius  selbst  Ober  die  praxitelische  erhebt,  ein  selb- 
ständige Bedeutung  in  Anspruch  nehmender  sinnlicher  Reiz  vorauszusetzen  ist, 
so  wird  doch  ohne  Zweifel  anzuerkennen  sein,  daß  die  körperliche  Schönheit  an 
sich  für  die  Kunst  des  Skopas  eine  größere  Bedeutung  gehabt  hat,  als  für  die 
des  Phidias  und  seiner  unmittelbaren  Genossen  und  Nachfolger.  Wer  wollte  es 
auch  vertuschen,  daß  die  Kunst  nach  dem  peloponnesischen  Kriege  sinnlicher 
geworden  ist,  als  sie  zur  Zeit  nach  den  Perserkriegen  war,  daß  sic  von  dem 
heiligen  Ernst,  von  der  strengen  Würde  eingebüßt  hat,  die  sie  unter  Phidias’  und 
der  Seinen  Hand  so  keusch  und  so  erhaben  erscheinen  ließ.  Wohl  hat  die  Kunst 
auf  dieser  Seite  verloren,  zunächst  aber  nur  um  auf  der  andern  Seite  zu  gewinnen. 
Das  sinnlich  Schöne,  ja  sinnlich  Reizende,  das  der  Jugend  Erbtheil  ist,  konnte 
Skopas  nicht  entbehren,  wenn  er  der  Meister  war,  der  die  Leidenschaften  im 
Stein  zum  Ausdruck  brachte,  denn  die  Jugend  Lst  leidenschaftlich,  der  Jugend 
steht  die  Leidenschaft  wohl  an,  bei  ihr  erregt  sie  unsere  Mitleidenschaft,  und  hei 
der  Jugend  ist  auch  gesteigerte  Leidenschaft  erträglich,  nimmermehr  beim  Alter. 
Aber  man  würde  Skopas  nicht  allein  bitter  Unrecht  thun,  sondern  eine  durch 
einen  einfachen  Hinweis  auf  eine  große  Zahl  seiner  Arbeiten  leicht  zu  wider- 
legende Behauptung  aufstellen,  wenn  man  seine  Kunst  als  eine  wesentlich  sinn- 
liche oder  die  sinnliche  Schönheit  seiner  Gestalten  als  Zweck  hiustellen  wollte. 
Denn  daß  dieses  selbst  nicht  einmal  bei  der  Aphrodite  Pandemos  vorauszusetzen 
ist,  hat  Urlichs  (a  a.  0.  S.  6 ff.)  dargethan  und  das  zeigt  die  Münze  Fig.  137, 
und  bei  einer  ganzen  Reihe  seiner  jugendlichen  Gestalten  läßt  sich  gradezu  nach- 
weisen,  daß  der  Meister  die  jugendliche  Schönheit  brauchte,  um  in  ihr  gewisse 
Ideen  auszudrücken,  die  nur  in  ihr  beschlossen  sind,  oder  um  zu  rühren  und  zu 
erschüttern,  so  wie  uns  die  jugendschönen  Kinder  der  Niobe,  sie  mögen  nun  von 
des  Skopas  oder  des  Praxiteles  Hand  sein,  grade  ihrer  reinen  Jugendschöne  wegen 
in  ihrem  tragischen  Untergange  doppelt  rühren  und  ergreifen.  So  wie  aber  der 
Kreis  der  jugendlichen  Gestalten  bei  unserem  Meister  durch  seine  Tendenz  und 
das  Priucip  seiner  Kunst,  die  bewegte  Seele  darzustellen,  wesentlich  bedingt  wird, 
so  darf  es  als  eine  Folge  dieser  Darstellung  zarterer  Schönheit  betrachtet  werden, 
daß  Skopas  ausschließlich  in  Marmor  arbeitete,  wenn  wir  die  Aphrodite  Pande- 
mos ausnehmen,  die  wahrscheinlich  eine  Jugendarbeit  ist  Denn  der  lichte  Mar- 
mor mit  seiner  weichen  Textur  und  mit  seiner  halbdurchscheinenden  Oberfläche 
eignet  sich  ungleich  mehr  zur  Darstellung  weicher  Formen  als  das  Erz  mit  seiner 
Schärfe  und  mit  dem  ernsten  Ton  seiner  dunkeln  Farbe37). 

Nachdem  aus  den  Werken  des  Skopas  die  Richtung  und  der  Geist  seiner 
Kunst  erkannt  ist,  haben  wir  uns  bewußt  zu  «'erden,  welche  laut  redenden  Zeug- 
nisse für  die  lebhafte  und  reiche  Phantasie  und  Erfindsamkeit  des  Künstlers  in 
diesen  Werken  gegeben  sind.  Schon  die  Achilleusgruppe  allein,  die  Plinius  mit 
Recht  als  herrlich  preist,  wenn  sie  auch  das  alleinige  Ergebniß  eines  ganzen 
Künstlerlebens  gewesen  wäre,  umfaßt  eine  Fülle  der  Gestaltung,  die  allein  der 
schaflenden  Phantasie  des  Künstlers  ihr  Dasein  verdankte,  wie  sie  uns  bei  keinem 
iiltern  Künstler  begegnet  Die  Nereiden,  zartjungfräuliche  Wesen,  in  denen  die 
ganze  Anmuth  des  leichtbewegten  Meeres,  der  ganze  Zauber  sich  spiegelt,  den 
die  klare  Fluthenkühle  auf  unser  Geruüth  ausübt,  die  Tritonen  und  Phorkiden, 
halbthierische  Gestalten  voll  sinnlicher  Derbheit,  die  uns  das  Ungestüm  der  in 
wildem  Tanze  an  das  Ufer  heranstrebenden  Wogen  vergegenwärtigen,  die  Hippo- 
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kampen  und  die  anderen  Uugethüme  der  See,  in  denen  die  Phantasie  die  wechsel- 
vollen  Räthsel  der  Tiefe  des  Meeres  verkörpert  und  die  barocken  Formen  seiner 
Bewohner  künstlerisch  veredelt:  das  ist  eine  Welt  für  sich  voll  der  mannigfal- 
tigsten Abstufungen,  voll  der  reizendsten  Contraste  in  Charakter  nnd  Gestalt, 
eine  Welt,  in  deren  Schöpfung  der  Künstler  sieh  kaum  irgendwo  auf  wirklich 
Vorhandenes  und  Schanbares  stützen  konnte,  und  für  die  er  bei  früheren  Künst- 
lern unseres  Wissens  nichts  vorgearbeitet  fand.  Und  doch  stellte  er  in  diesen 
mannigfaltigen  Gestalten  nur  die  begleitende  Umgebung  seiner  Hauptpersonen 
hin,  die  er  in  einer  tiefbewegten  Handlung  vereinigte,  und  doch  war  dies  Ganze 
nur  ein  Werk  des  Meisters.  Ihm  reihen  sich  in  den  Giebelgruppen  des  tegea- 
tischen  Tempels  Compositionen  an,  die  nicht  allein  die  größte  Mannigfaltigkeit 
der  Bildungen,  der  Handlungen  und  Bewegungen,  sondern  eben  so  sehr  die 
grösste  Verschiedenheit  im  Ausdruck  der  Charaktere  und  eine  nicht  geringe  Zahl 
der  schönsten  psychologischen  Motive  gleichsam  mit  Notwendigkeit  voraussetzen 
lassen.  Auf  die  großen  Gruppen  aber  folgen  nächst  den  Zwei-  und  Dreivereinen 
die  vielen  Einzelbilder,  die  Männer  und  Weiber,  reife  Gestalten  und  zarteste 
Jugend,  höhere  und  niedere  Götter  umfassen,  die  tiefsten  Bewegungen  der  Leiden- 
schaft und  ernste  Stille.  Wahrlich,  an  Reichthum  der  Erfindung,  an  Fülle  der 
schaffenden  Phantasie,  an  Ausdehnung  tles  Bildungskreises  kann  schwerlich  einer 
der  früheren  Künstler  sich  mit  Skopas  messen,  der  hierin  vielleicht  auch  von 
keinem  Jüngern  Meister,  selbst  nicht  von  Praxiteles  und  Lysippos  überboten 
worden  ist.  Das  aber  ist  eben  ein  Charakterzug  dieser  starkbewegteu,  raschlebigen 
Zeit,  und  wir  dürfen  nicht  vergessen,  wenn  wir  nicht  gegen  die  Periode  des  Phi* 
dias  ungerecht  sein  wollen,  daß  keine  Schöpfung  weder  des  Skopas  noch  des 
Praxiteles  noch  irgend  eines  andern  der  vielen  begabten  Künstler  unserer  Pe- 
riode, mögen  sie  die  Werke  der  vorigen  an  dramatischem  Leben  übertreffen,  an 
die  stille  Erhabenheit  eines  Zeus  von  Olympia  oder  einer  I’arthenos  hinanreicht, 
daß  zur  Bildung  dieser  wahrhaft  göttlichen  Götter  eine  Größe,  eine  Tiefe  und 
Klarheit  des  Geistes  gehörte,  die  wir  bei  den  jüngeren  Meistern  vergebens  suchen 
würden. 

Es  erscheint  kaum  nöthig,  daran  zu  erinnern,  daß  die  Werke  des  Skopas 
sowohl  in  ihrer  Ausdehnung  wie  in  ihrer  Formverschiedenheit  die  vollendetste 
technische  Meisterschaft  voraussetzen,  die  in  einzelnen  Fällen,  wie  bei  der  Bak- 
chantin,  nachdrücklich  gepriesen  wird;  da  uns  aber  von  seiner  Hand  außer  den 
Köpfen  von  Tegea  und  etwa  dem  weiblichen  Kopfe  Fig.  144  aus  Athen  bisher 
wenigstens  keine  Originalarbeit  vorliegt,  so  dürfen  wir  bei  dem  Schweigen  der 
Alten  über  die  Eigenthümlichkeit  seiner  Formgebung,  seines  Stiles  im  engern 
Sinne,  uns  kaum  ein  Urteil  erlauben.  Wir  dürfen  indessen  wohl  glauben,  daß, 
so  wie  in  den  Hauptwerken  des  Skopas  das  Streben  offenkundig  zu  Tage  liegt, 
durch  den  Ausdruck  der  Leidenschaften  und  Bewegungen  des  Gemüthes  den  Geist 
des  Beschauers  zu  ergreifen  und  zu  erschüttern,  so  auch  in  seiner  Formgebung 
ein  Moment  des  Effectvollen  nicht  gefehlt  haben  wird,  ja  daß,  falls  Kallistratos 
zu  trauen  ist,  in  dem  fliegenden  Haare  der  Bakchantin  die  ersten  Spuren  des 
technisch  Virtuosen  vorliegen,  während  das  Moment  des  Effectvollen,  ja  das  Streben 
nach  einer  Wirkung  durch  die  Form  au  sieh  in  der  völligen  Enthüllung  von 
Aphrodites  Schönheit  so  wenig  verkannt  werden  darf,  wie  in  der  Behandlung  der 
Gewandung  sowohl  der  Bakchantin  wie  mehr  als  einer  Amazone  des  halikarnas- 
Overbeck , Plastik  II  4 Aull  3 
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sischen  Frieses,  sofern  dieser  auf  Skopas’  Erfindung  zurQckgeht  Nur  halte  man 
andererseits  wohl  fest,  datJ  dies  Moment  des  Effeetvollen  sich  nicht  verdrängt,  dali 
es  das  Auge  und  den  Geist  des  Beschauers  nicht  von  der  Hauptsache  ableitet, 
sondern,  soweit  es  die  Grenzen  älterer  Strenge  Oberschreiten  mag,  mit  der  Haupt- 
sache in  Verbindung  bleibt  und  aus  dem  Gegenstände  und  der  Situation  heraus 
motivirt  ist. 

Während  die  vorstehende  Schilderung  des  Skopns  hauptsächlich  darauf  aus- 
ging, die  Unterschiede  fühlbar  zu  machen,  die  zwischen  seiner  Kunst  und  der 
der  vorigen  Periode  stattfinden,  wird  es  die  Aufgabe  der  folgenden  Capitel  sein, 
dar/.ntlmn,  worin  das  liegt,  was  Skopas  als  eigenthOmlich  von  den  anderen  Meistern 
derselben  Zeit  und  namentlich  von  dem  nahe  verwandten  Praxiteles  unterscheidet. 


Anmerkungen  zum  zweiten  (’apitcl. 

1)  [8.  14.  Cl*r  SknjiaM  ist  besonders  das  aus  mehren  einzeln  erschienenen  Abhandlungen 
zusanimengostellte  Huch  von  L.  Irlich,:  Skopas’  Leben  und  Werke,  llroifswuld  1803  und 
dessen  Anzeige  von  Stark  im  l’hilologus  XXI,  S.  415  ff.  zu  vergleichen.  Von  neuerer 
Liticrutur  verdient  besondere  Hervorhebung  der  Aufsatz  von  Treu  in  den  Mitth.  des  arelmeol. 
Inst,  in  Athen  von  1881.  6.  S.  393  lf.  über  die  Kilpfe  aus  der  tegeatäschen  Giebelgruppe, 
ferner  der  Artikel  Skopas  von  Weil  in  lluumeisters  Denkmälern  des  dass.  Altertbmns 
(1888)  III.  S.  1000  ff.,  llotho  (Irfif  in  den  Mitth.  des  arelmeol.  Instituts  in  Rom  von  1889.  4. 
S.  189  ff,  v.  Sybel  in  Lötzows  Zeitsehr.  f.  bild.  Kunst  N.  F.  II,  S.  249  ff.  und  in  den  Mitth. 
des  arelmeol.  Inst,  in  Rom  von  1891.  0.  S.  241  ff.  Den  Versuch  von  Klein,  Archaeol.  epigr. 
Ucitr.  a.  Österreich  IV.  S.  22  f,  uns  Plin.  34,  49  und  90  noch  dem  Vorgänge  Anderer  einen  filtern 
Skopas  nelien  dem  berühmten  nachzuwcixen  und  diesem  eine  Anzahl  der  uns  schlechthin  als 
skopiisiach überlieferten  Werlte  beizulegen,  muh  ich,  obgleich  sich  Robert,  Archaeol.  Märchen 
»S.  4b  dafür  erklärt,  hat,  muh  den  Gegenbemerkungen  Brunns  in  den  Sitzungsberichten  der 
K.  Bayer.  Akad.  von  1880  8.  436  ff.  als  mißlungen  bezeichnen. 

2)  (8.  14.]  Diese  Annahme  über  den  Vater  des  Skopas  beruht  freilich  nur  darauf,  daß 
eine  ungleich  spätere  pansche  Inschrift  (aus  dem  zweiten  vorchristlichen  Jahrhundert,  Coq». 
Inscr.  Gr.  II,  Nr.  2283  b)  einen  Künstler  (?)  Aristamlros  als  Sohn  eines  Skopas  nennt,  woraus 
Boeckh  schloß,  daß  in  dieser  Familie,  wie  vielfach  in  Griechenland,  die  Namen  wechselten, 
und  daß  somit  auch  der  6 — 7 Generationen  ältere  Skopas  Sohn  eines  Aristamlros,  und  zwar 
des  bekannten  Erzgießers  dieses  Namens,  gewesen  sein  kann,  um  so  eher,  da  das  chrono- 
logische Verhältnis  der  Künstler  zu  einander  mit  dieser  Annahme  stimmt.  Vergl.  Urlichs, 
Skopas  S.  3,  Brunns  Künstlorgesohichte  I,  S.  319  Note.  Löwy,  Inschriften  griech.  Bildhauer 
zu  Nr.  287. 

3)  [S.  15.]  Vergl.  Urlichs,  Skopas  S.  39  f.  In  Betreff  der  Interpunction  der  »Stelle  bei 
l’ausanias  H,  28,  1 wird  doch  wohl  Schulmrt  in  der  Zeitschrift  für  d.  Alt.-Wiss.  18-10  Nr.  75 
Ri*cht  haben;  es  ist  ungleich  wahrscheinlicher,  daß  Tansanias  von  dem  Material  der  Statuen,  als 
daß  er  von  dem  des  Tempels  redet,  und  das  xal,  in  welchem  Urlichs  a.  a.  O.  Amu.  M eine 
Schwierigkeit  findet,  bietet  eine  solche  nicht;  s.iöov  IhvteXfoiov  xal  aizog  Tf  (*Aoxh/7u6$ 
...  xttl'Yyttiag  ayaXfta  ist  ohne  allen  Anstoß.  Das  Relief  aus  Gortys  auf  Kreta,  Archaeolog. 
Zeitung  von  1852  Tuf.  38,  1,  da»  Urlichs  nach  der  Erklärung  der  Figuren  von  Curtius 
(Zeus,  Uygieia,  Asklepios)  zur  Vergegenwärtigung  des  Asklepios  des  Skopas  benutzt,  kann 
ich  zu  dieser  nicht  für  geeignet  halten,  da  ich  (s.  meine  Griech.  Kunstmythol.  des  Zeus  II, 
S.  169  f.  Relief  II)  mit  Anderen  der  Cl  »erzeugung  bin,  daß  in  der  jugendlichen  Frau  Hebe  zu 
erkennen  sei,  während  die  Erklärung  des  jugendlichen  Mannes  ungewiß,  er  al»er  gewiß  kein 
Asklepios  ist.  Die  jugendlichen  Darstell ungen  des  Asklepios  in  den  Denkm.  d.  u.  Kunst  II. 
775  u.  770  haben  mit  Skopas  nichts  zu  thun. 

4)  [S.  15.j  Vergl.  Urlichs  a.  u.  O.  8,  5 uud  Brunn  a.  a.  O.  8.  458  f. 
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5)  [S.  15.J  Histor.  u.  philol.  Aufsätze  K.  Curtins  gewidmet..  Berl.  1884.  8. 134.  Tuf.  III,  8, 
Baumeister,  Denkmäler  S.  1669. 

6)  [S.  15.]  Imhoof  u.  Gardner,  Numism.  Comment  on  Pausatiias  p.  72  f.,  Robert, 
Arehaeol.  Märchen  8.  46,  IluoroXaxag,  No/uto/iura  £v  uf  £&v.  vofuofi.  novo,  xura&tvra, 
Athen  1885,  p.  21,  Böhm  im  Jahrb.  des  arch.  Inst.  IV,  8.  213. 

7)  [S.  15.]  Abgeb.  Jahrbuch  des  arch.  Inst  IV,  8.  208. 

8)  (S.  15.]  Die  näher«*  Begründung  bei  Urlichs  a.  a.  0.  S.  48  ff. 

9)  [S.  15.]  So  nimmt  Löschke  an  im  Dorpater  Programm  von  1883  Anhang  S.  25  f. 

10)  [8.  15.]  Vergl.  die  Litteratur  in  der  Anm.  zu  meinem  SQ.  Nr.  1159. 

11)  [S.  16.]  Vergl.  Urlichs  a.  a.  0.  S.  63  ff. 

12)  [S.  17.]  Vergl.  meinen  Aufsatz  in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Sachs.  Ges.  d.  Wiss. 
von  1886  S.  13  ff.  Die  Einwendungen  von  Weil  in  Baumeisters  Denkmälern  S.  1670  verstehe 
ich  eben  so  wenig,  wie  mir  die  Gründe  einleuchten  wollen,  nach  denen  er  den  Apollon 
Sminthens  des  Skopas  in  einer  von  ihm  unter  Nr.  1742  (8.  1670)  veröffentlichten,  vereinzelten 
Münze  nach  weisen  zu  können  vermeint 

13)  [8.  17.]  Daß  diese  Statuen  eine  («nippe  bildeten  geht  aus  Strabons  (14,  p.  G40,  SQ. 
Nr.  1171)  Worten:  rj  fihv  Arjzto  . . . rj  6h  X)QTvy(ct  naytoTrjxfv  hervor,  sie  standen  also  nicht, 
wie  Urlichs  a.  a.  O.  S.  115  sagt,  in  verschiedenen  Capellen.  Auf  die  von  Str«*ber  (in  den 
Abhh.  der  K.  Bayer.  Akad.  Philos.-philol.  CI.  I (1835),  8.  217  f.  unter  Urlichs  bedingter  und 
Starks  (a.  a.  0.  8.  440)  unbedingter  Zustimmung  auf  die  Leto  des  Skopas  bezogene  Figur 
ephesischer  und  anderer  kleinasiatischer  Münzen  soll  weiterhin  unter  Euphranor  zurück- 
gekommen werden. 

14)  [S.  17.]  Die  ersten  Zweifel  regte  Urlichs  a.  a.  0.  S.  122  an,  obgleich  er  noch  an  die 
Zurückführbarkeit  des  ludovisischen  Ares  auf  den  des  Skopas  glaubt;  viel  entschiedener 
gegen  dieselbe  spricht  sich  Stark  a.  a.  0.  S.  435  f.  aus,  dem  auch  das  Verdienst  gebührt 
auf  «las  tmianisebe  Relief  hingewiesen  zu  hal>en.  Vergl.  die  neuere  Litteratur  b.  Schreiber, 
D.  ant  Bildwerke  in  der  Villa  Ludovisi,  Lpz.  1880,  S.  85. 

15)  [S.  19.]  Siehe  Urlichs  a.  a.  0.  8.  122  f.,  Stark  a.  a.  0.  8.  436. 

16)  fS.  19.]  Urlichs  a.  a.  0.  8.  124  f.,  aber  vergl.  Stark  a.  a.  0.  8.  437  u.  s.  Bemoulli, 
Aphrodite  S.  224  Anm.  2,  der  mit  Recht  bemerkt  daß  allein  schon  die  Haartracht  (Krobylos 
ist  freilich  kein  richtiger  Ausdruck!  die  capitolinische  Statue  frühestens  an  das  Ende  des 
4.  Jahrhunderts  verweist 

17)  [S.  19].  Vergl.  Urlichs  a.  a.  O.  8.  148  ff.,  Stark  a.  a.  O.  S.  449,  Bursian  in  der  Allg. 
Kncyclop.  Sect  I,  Bd.  82,  S.  456  und  die  bei  Urlichs  angeführte  frühere  Litteratur. 

18)  [8.  20.]  Vergl.  Urlichs  u.  a.  0.  8.  153,  der  nur,  wie  auch  Stark  a.  a.  0.  S.  452  be- 
merkt hat,  mit  dem  Versuche  der  Reconstruction  viel  zu  sehr  ins  Einzelne  geht;  Bursian 
a.  a.  O. 

19)  [8.  20.]  Vergleichsweise  die  meiste  Wahrscheinlichkeit  hat  noch  die  von  Urlichs  a. 
a.  0.  8.  147  ausgesprochene,  von  Stark  und  Bursian  gebilligte  Vermuthung,  auf  welche  auch 
Valentinelli  in  seinem  Catalogo  dei  marmi  scolpiti  del  museo  ...  di  Venezia  p.  27  gekom- 
men war,  daß  die  Nereide  in  Venedig,  abgeb.  bei  Zanetti  II,  38.  Chirac,  Mus.  de  sculpt 
pl.  746  Nr.  1802  auf  ein  Vorbild  des  Skopas  zurückgehe,  nur  daß  man  des  kleinen  Maßes 
und  der  nicht  vorzüglichen  Arbeit  wegen  nicht  an  einen  Rest  des  Originals  denken  darf, 
über  die  Frage,  oh  man  das  groß«*  Relief  in  der  Glyptothek  in  München  mit  dem  Hoclizeits- 
znge  des  Poseidon  und  der  Amphitrite  (Brunn,  Verzeichniß  Nr.  115)  als  skopawisch  betrachten 
dürfe,  wie  Urlichs  a.  a.  0.  8.  128  f.  annahm,  Stark  a.  a.  0.  S.  444  f.  bestritt,  sind  neuerdings 
zwischen  Brunn  und  mir  Erörterungen  gewechselt  worden,  die  meine  Überzeugung,  daß  es 
sich  in  diesem  Relief  um  eine  Arbeit  der  griechischen  Renaissancezeit  in  Rom,  am  wahr- 
scheinlichsten der  neuattischen  Schule  handelt,  in  keiner  Weise  erschüttert  haben;  vergl. 
meine  Griech.  Kunstraythol.  III,  8.  361  f.,  Brunn  in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Bayer.  Akad. 
Philos.-philol.  CI.  1876  Bd.  I,  8.  342  ft:  und  meinen  Aufsatz  in  den  Berichten  der  K.  Sachs. 
Ges.  cL  Wiss.  1876,  8.  110  ff.,  woselbst  auch  die  frühere  Litteratur  verzeichnet  ist.  Ich  darf 
hier  wohl  erwähnen,  daß  ich  sowohl  bei  Benmlorff,  Samothrake  II,  8.  70  wie  liei  IVeu,  Mitth. 
des  arehaeol.  Inst,  in  Athen  von  1881.  6.  S.  421  f.  Zustimmung  gefunden  habe. 

20)  (8.  20.]  Wie  die»  Robert,  Arehaeol.  Märchen  8.  49  in  d.  Anui.  zu  thun  geneigt  ist  ; 
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vergl.  dagegen  Treu  a.  a.  0.  8.  35>9  und  Gräf  in  den  Mitth.  des  archaeol.  Inst  in  Rom  von 
1889.  4.  8.  211,  v.  Sy  hei  in  Lützows  Zeitachr.  f.  bild.  Kunst  N.  F.  II,  S.  250. 

21)  [S.  21.]  Vergl.  Welcker,  Alte  Denkmäler  1,  S.  199  ff.,  Urlichs  a.  a.  O.  8.  18  ff.,  der 
u!>er,  und  zwar  hier  noch  mehr,  als  bei  der  Achilleusgruppe,  in  allzu  viele  Einzelheiten  ein- 
geht  und  auf  überaus  unsicherer  Grundlage  eine  selbst  bis  in  Maßberechnungen  sich  Vor- 
steigende Reconstruction  giebt.  Das  Unhaltbare  eines  solchen  Verfahren«  hat  größtentheils 
bereits  Stark  a.  a.  O.  S.  418  nachgewiesen,  einige  weitere  Bemerkungen  halte  ich  in  «1er 
2.  Aufl.  diese«  Buches  II,  S.  146,  Anra.  19  hinzugefflgt,  die  ich  hier  nicht  wiederholen  will. 
Die  Erfahrungen , die  wir  mit  den  Reconstructionen  der  Giebel  gruppen  von  Olympia  auf 
Grund  von  Tansanias*  Beschreibung  gegenüber  dem  gemocht  haben,  was  die  Monumente 
ergeben,  werden  wohl  uns  Alle  in  solchen  Arbeiten  recht  zurückhaltend  und  vorsichtig 
machen.  Und  so  kann  ich  auch  nicht  glauben,  daß  Treu  a.  a.  O.  S.  403  f.  die  ganze  Com- 
positum nachge wiesen  hat,  so  bereitwillig  ich  mich  ihm  in  der  Herstellung  der  Mittelgrup|>e 
de«  Ostgiebels  bis  zu  den  einander  entsprechenden  Gruppen  des  den  Telamon  stützenden 
lYlcus  und  de«  den  verwundeten  Ankaeos  in  «einen  Annen  auiTangcnden  Epochos  ansehließen 
möchte.  Die  große  offene  Frage  bleibt,  wie  man  die  übrigen  von  Tansanias  genannten  Helden 
unter  dem  sinkenden  Giebelgewon  unterbringen  soll,  unter  dein  nur  kniende,  sitzende  oder 
hockende,  endlich  liegende  Gestalten  Tlatz  linden  konnten. 

22)  |8.  21.)  Vergl.  für  die  poetische  Grundlage  dieser  Gruppe  Welckers  Epischen  Cyclu»  2, 
8.  136  ff. 

23)  (8.  21.]  Daß  der  kämpfende  Held  auf  tegeatischen  Münzen  eine  Nachbildung  die«*« 
Telepho«  sei,  wie  Jahn,  Arch.  Aufs*.  S.  167  (vgl.  Taf.  1,  5)  vermut het  hatte,  scheint  mir  von 
Urlich«  a.  a.  0.  8.  36  widerlegt  zu  sein. 

24)  |S.  23.]  Die  bisherige  Litteratur  über  diese  Fragmente  ist  im  Text  zu  Taf.  35  der 
Antiken  Denkmäler  verzeichnet,  wo  nur  v.  Sy  bei  in  Lützows  Zeitsehr.  f.  bild.  Kunst  u.  a.  O. 

u.  Weil  in  Baumeisters  Denkin.  o.  a.  0.  nachzutragen  isL 

25)  )S.  23.)  Daß  ihn  Murray,  Hist,  of  gr.  sculpt.  II2  p.  2S9  seiner  Hoarhildung  nach  für 
weiblich  hielt  darf  man  als  einfachen  Irrthum  erklären. 

26)  |8.  24.1  Gräf  in  den  Mitth.  des  archaeol.  Inst,  in  Rom  von  1889.  4.  S.  189  ff., 

v.  Sy  bei  in  Lützows  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  a.  a.  0.  8.  253  f. 

27)  [S.  24.]  W olters  im  Jahrb.  des  Inst.  I,  8.  55  f.  zu  Taf.  5.  2,  Furtwängler  in  Roscher« 
Mythol.  Lexikon  Art,  Herakles  8.  2166. 

28)  [S.  26.]  Abgeb.  in  den  Mitth.  de«  archaeol.  Inst,  in  Athen  von  1876.  1.  Taf.  13. 

29)  [8.  26.)  Julius  in  den  Athen.  Mitth.  a.  a.  O.  8.  271,  Furtwängler  in  d.  Philol. 
Wochensohr,  von  1888  8.  1482,  Wolters,  Röm.  Mitth.  von  1889.  4.  S.  216,  Gräf  diu». 

30)  [8.  27.)  Abgeb.  in  der  Rev.  archdoL  1875.  I.  pl.  14,  Annali  dclT  Inst,  1876,  tnv. 
»Tagg.  IL,  v.  Sybel,  Weltg»*sch.  d.  Kunst  8.  251  Fig.  204  und  in  Lützows  Zeitschr.  a.  a.  0.  S.  293. 

31)  (8.  27.]  0.  Müller,  Handb.  § 125.  4.  Urlichs,  Skopas  S.  69.  Bursian,  Allg.  Encyclop.  1, 
B»l.  82,  8.  456,  und  eine  Reihe  Anderer.  Neuerdings  ist  Stephani  im  Compte-rendu  etc.  pour 
Tanne«  1875  8.  125—145  auf  die  Frage  zurückgekommen,  ohne  gleichwohl  auch  seinerseits, 
so  bestimmt  er  sich  für  »hu«  Motiv  der  vaticunischen  Statue  entscheidet,  zu  einem  objectiv 
sichern  and  überzeugenden  Ergebniil  zu  gelangen.  Auch  Murray,  Hist,  of  greek  sculpt.  II2 
310,  obgleich  er  meinen  Aufsatz  nicht  anführt,  verwirft  die  Zurückführung  der  vaticunischen 
Statue  auf  Skopas.  Daß  0.  A.  Holtmann  im  Philologus  N.  F.  I,  8.  678  ff.  die  alte  Ansicht 
verficht,  ja  für  erwiesen  erklärt  kann  mich  nicht  beirren,  da  er  meinen  Aufsatz  (Anin.  32) 
offenbar  nicht  gekannt  hat. 

32)  jS.  27.]  Die«  habe  ich  in  einem  Aufsatz  in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Sächs.  Ges, 
d.  Wiss.  von  18S6  8.  1 ff.  genauer  nachgewiesen  und  es  freut  mich  lebhaft,  zu  meinen  Aus- 
führungen wrie  früher  die  (briefliche)  Zustimmung  Jul.  Friedländers  so  neuerlich  die  Weil« 
in  Baumeisters  Denkmälern  a.  a.  O.  8.  1671  f.  gefunden  zu  haben.  Auch  Treu,  Athen.  Mitth. 
a,  a.  0.  8.  420  stimmt  meinen  numismatischen  Gründen  zu. 

33)  [S.  29.]  Vergl.  Urlichs  a,  a.  0.  8.  62.  Was  die  s.  g.  „Mannorwtatuette“  aus  Smyrna, 
allgeb.  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  18-19  Taf.  1 u.  2 anlangt,  die  hier  und  an  manchen 
anderen  Orten  eine  Rolle  spielt,  so  steht  jetzt  fest,  »laß  «ie  eine  moderne  Fälschung  ist  und 
nicht  aus  Marmor,  sondern  aus  Bisquitports-llan  besteht. 
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34)  [S.  30. J Es  kann  nämlich  doch  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  die  Worte  de»  Pau- 
sanias  in  1,  43,  15,  die  in  dieser  Gestalt  in  unseren  Texten  stehn:  tl  örj  äteofopd  tan  xaru 
tavra  rotg  < ivo/taat  xal  tu  tyya  otpiat , wie  ich  schon  in  meinen  Schriflquellen  zu  Nr.  1105 
frageweise  vorschlug,  zu  le»en  sind  tiötj  6id<fOfiä  tau  xutu  tuvtu  toIq  dvo/iaot  xal  toig 
ipyotQ  otftat  d.  h.:  ihre  Gestalten  sind  verschieden  gemäß  ihren  Namen  und  ihren  Werken. 
Oder,  will  man  zu  tpya  beibehalten,  so  daß  sich  die  ganze  Änderung  auf  Zusammeuziehung 
der  Sy  Iben  ti  6tj  in  tidtj  beschränkt:  ihre  Gestalten  sind  verschieden  gemäß  ihren  Namen  wie 
ihre  Werke. 

35)  [S.  30.)  Möglicherweise  z.  B.  die  Iynx  bei  Hi  moros,  der  Bogen  in  Eros’,  die  Fackel 
in  Pofchos’  Hand. 

30)  [S.  30.]  Vergl.  über  die  eine  und  die  andere  Lesart  Uri  ich»  a,  a.  O.  S.  99  f.,  Stark 
a.  a.  O.  S.  42S  fl'.,  dem  ich  nur  in  dem  Hinweis  auf  die  berliner  Statuen  (Archaeolog.  Zeitung 
von  1801  Taf.  145  u.  140)  durchaus  nicht  folgen  kann. 

37)  [S.  32.]  Cher  die  V erwendung  von  Marmor  und  Bronze  zur  Darstellung  verschiedener 
Kunstwerke  vergl.  Brunns  KOnstlergesch.  1,  S.  354  und  besonders  133  f. , auch  Fricderichs, 
Praxiteles  u.  d.  Niobegruppc  8.  00  ff.,  Vischer,  Aesthetik  111,  2,  8.  374  ff. 


Drittes  Capitel. 

Praxiteles 


Neben  dem  Parier  Skopas  erscheint  als  das  eingeborene  Haupt  der  jüngeni 
attischen  Schule  Praxiteles,  wahrscheinlich  Kephisodotos’  Sohn  und  des  altern 
Praxiteles2)  (I,  S.  498  ff.)  Enkel,  geboren  in  dem  attischen  Demos  Eresidae.  Aus 
seinem  Leben  sind  etliche  anekdotenhafte  Züge,  leider  aber  wenig  feste  Daten 
überliefert,  so  daß  sich  weder  seine  Chronologie  noch  aueh  der  Gang  seiner  künst- 
lerischen Entwickelung  und  Wirksamkeit  anders  als  vennuthungsweise  darstellen 
laßt.  Plinius  setzt  Praxiteles’  Blüthe  in  die  104.  Olympiade.  Das  ist  ein  durch- 
aus unannehmbares  Datum3),  das  meiner  Überzeugung  nach  einfach  zu  streichen 
ist.  Praxiteles’ Blüthezeit  muß  in  die  110.01.  (um  340  v.  u.  Z.)  fallen,  wenngleich 
er  etwas  früher  begonnen  haben  mag  und  somit  erscheint  er  als  nicht  unbedeutend 
jünger  ilenu  Skopas,  dessen  frühestes  chronologisch  möglicherweise  datirlmres  Werk 
nach  Ol.  96  (396—392)  zu  setzen  ist  (s.  oben  S.  15).  Als  Praxiteles’  ersten  Lehrer 
werden  wir  natürlich  seinen  Vater  zu  denken  haben;  ob  er  zu  Skopas,  der  (s.  oben 
an.  O.)  etwa  um  Ol.  100,  3 nach  Athen  gekommen  sein  mag,  jemals  im  Verhältnisse 
des  Schülers  zum  Lehrer  gestanden  hat,  ist  durchaus  ungewiß,  und  man  kann  es 
nur  als  im  Allgemeinen  wahrscheinlich  bezeichnen,  daß  er  grade  von  ihm  die  mäch- 
tigste Anregung  erhielt,  und  als  möglich,  daß  er  durch  sein  Beispiel  vom  Erzguß 
zur  Bevorzugung  der  Marmorsculptur  hinübergeftlhrt  wurde,  nur  daß  er  schwer- 
lich dem  erstem  ganz  entsagte,  so  «laß  man  etwa  seine  Erzwerke  insgesammt 
seiner  Jugemlperiode  zuzuschreiben  hätte4).  Vennuthungsweise  hat  man  drei 
Perioden  von  Praxiteles’  Wirksamkeit  angenommen5),  für  deren  Richtigkeit  je- 
doch deswegen  sehr  wenig  Gewähr  geboten  werden  kann,  weil  es  wenigstens 
bisher  nicht  gelungen  ist,  eine  chronologische  Abfolge  von  des  Meisters  Werken 
festzustellen6)  und  weil  die  Möglichkeit  einer  Datirung  auch  für  ihre  Mehrzahl  und 
namentlich  für  die  attischen  kaum  gehofft  werden  darf.  Nach  dem  ursprüng- 
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liehen  Aufstellungsorte  der  Werke  zu  schließen  hat  Praxiteles  den  größten  Theil 
seines  Lebens  in  Athen  zugebracht,  von  wo  aus  er  füglich  in  benachbarte  und 
wenig  entlegene  Städte  sowie  in  peloponnesische  Orte  die  in  diesen  aufgestellten 
Bildwerke  versenden  konnte,  so  daß  mau  keine  hinreichenden  Gründe  hat,  des 
Künstlers  persönliche  Anwesenheit  an  allen  diesen  Orten  vorauszusetzen.  Nur 
in  Kleinasien  scheint  er  eine  Zeit  lang  gelebt  zu  haben,  nicht  allein  deshalb,  weil 
eine  freilich  unbeglaubigte  und  unwahrscheinliche  Nachricht  bei  Vitruv  (SQ.  Nr. 
1178)  ihn  am  Maussolleum  in  Halikarnaß  mit  betheiligt  sein  läßt,  sondern  weil 
auch  einige  andere  Arbeiten  in  kleinasiatischen  Städten,  namentlich  aber  Reliefe 
au  einem  Altar  in  dem  im  Jahre  334  noch  nicht  vollendeten  Tempel  der  Artemis 
in  Ephesos  diese  Annahme  wahrscheinlich  machen.  Erwähnt  möge  noch  werden, 
daß  Praxiteles  ohne  Zweifel  Alexanders  d.  Gr.  Blüthe  als  ein  noch  nicht  alter 
Mann  erlebt  hat,  ohne  jedoch  so  wenig  wie  andere  attische  Künstler,  Leocliares 
ausgenommen,  für  ihn  oder  seine  Umgebung  sich  verwenden  zu  lassen. 

Da  nun,  wie  gesagt,  eine  chronologische  Reihe  der  Werke  des  Praxiteles 
nicht  gegeben  werden  kann,  so  wird  nichts  übrig  bleiben,  als  sie  in  einer  syste- 
matischen Anordnung  mitzutheilen.  Eine,  wenngleich  gedrängte  Zusammenstellung 
dieser  Werke  erscheint  aber  um  so  wünschenswerter,  je  mehr  man  gewöhnlich 
von  zweien  oder  dreien  besonders  berühmten  unter  den  vielen  Arbeiten  des 
Meisters  allein  zu  reden  pflegt,  wodurch  das  Bild  des  praxitelischen  Kunst- 
charakters einseitiger  erscheint,  als  gut  ist. 

Werke  des  Praxiteles. 

1.  GOttervereine. 

1.  „Flora  Triptoleinus  Ceres“  nach  Plin.  36,  23  (SQ.  Nr.  1198)  aus  Athen, 
zu  Plinius’  Zeit  unter  den  Marmorwerken  in  den  servilianischen  Gärten; 
wahrscheinlich  eine  Darstellung  von  Triptolemos’  Aussendung,  von  der 
wir  uns  etwa  durch  das  große  eleusinische  Relief  dieses  Gegenstandes  eine 
Vorstellung  in  allgemeinen  Zügen  machen  können  und  in  der  Kora,  wie 
in  manchen  anderen  Darstellungen  des  Gegenstandes,  einen  Kranz  zur 
Schmückung  des  Triptolemos  hielt,  weswegen  sie  in  Rom  als  „Florn“  ver- 
sehn  wurde7). 

2.  Leto  zwischen  Apollon  und  Artemis  in  dem  Doppeltempel  des  Asklepios 
und  der  Leto  mit  ihren  Kindern  in  Mantinea  Marmor.  Am  Fußgestell 
dieser  Gruppe  war  nach  Pausanias'  Text  (SQ.  Nr.  1201)  „eine  Muse“  und 
der  flötende  Marsyas  in  Relief  dargestellt;  wir  werden,  da  das  Relief  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach  erhalten  ist  (s.  unten)  dafür  „die  Musen“  und 
Marsyas  zu  lesen  haben*). 

3.  Hera  thronend  zwischen  Athena  und  Hebe  im  Heratempel  von  Mantinea 
(SQ.  Nr.  1194).  Marmor.  Einen  sichern  Beweis,  dass  dies  Werk  dem  be- 
rühmten Praxiteles,  nicht  dem  altern  gehört,  giebt  es  nicht,  doch  wird 
seine  Zurückführung  auf  den  jüngern  durch  das  andere  Werk  in  Mantinea 
(Nr.  2)  sehr  wahrscheinlich. 

4.  Leto  mit  Apollon  und  Artemis  im  Tempel  des  Apollon  Prostaterios  in 
Mcgara  (SQ.  Nr.  1200),  möglicherweise  eine  Wiederholung  der  mantinei- 
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sehen  Gruppe  und  wahrscheinlich  nachweisbar  auf  einer  Münze  von  Megan* 
(s.  unten).  Marmor9). 

5.  Agathodaemon  (Bonus  Eventus)  und  Agathe  Tyche  (Bona  Fortuna), 
die  Gottheiten  des  Gedeihens  und  Glückes.  Marmor,  aus  Athen,  auf  dem 
Capitol. 

6.  Apollon  und  Poseidon,  wohl  als  die  ionischen  Stammgötter  Athens 
zusammengruppirt  oder  in  einer  nicht  mehr  nachweisbaren  Handlung  mit 
einander  verbunden.  Marmor,  ohne  Zweifel  aus  Athen,  im  Besitze  des 
I’ollio  Asinius  in  Rom. 

7.  Dionysos,  Staphylos  (Träubling)  und  Methe  (Trunkenheit);  Erz,  aus 
Athen,  in  Rom.  Der  Satyr  (Staphylos)  dieser  Gruppe  war  besonders  be- 
rühmt und  wird  als  „der  vielgepriesene  (periboetos)“  von  Plimus  angeführt; 
nachweisbar  unter  erhaltenen  Werken  ist  er  jedoch  nicht10). 

8.  Peitho  (die  Göttin  der  Überredung)  und  Paregoros  (die  Göttin  der  Zu- 
rede oder  des  Trostes)  im  Tempel  der  Aphrodite  in  Megara,  wo  auch  die 
Groppe  Eros,  Himeros  und  Pothos  von  Skopas  stand"). 

9.  und  10.  Der  Raub  der  Persephone  in  einer  wahrscheinlich  in  Athen 
aufgestellten  Erzgruppe  und  die  Zurückführung  der  Persephone  durch 
Hekate  aus  der  Unterwelt,  vielleicht  als  Gegenstücke.  Die  erste  Gruppe 
enthielt  sicher  die  gewaltsame  Entführung  der  Persephone  durch  den  Gott 
der  Unterwelt,  der  die  schöne  Geliebte  auf  seinem  Viergespann  in  sein 
dunkles  Schattenreich  gewaltsam  hiuwegrntft,  was  in  zahlreichen  Sarkophag- 
reliefen dargestellt  ist;  über  die  zweite  Gruppe,  die  bei  Plin.  34,  69  (SQ. 
Nr.  1199)  mit  dem  einen  Worte  „Catagusa“  (vielleicht  „Coragusa“  zu  lesen) 
angeführt  wird,  sind  mancherlei  verschiedene  Veramthungen  aufgestellt 
worden,  von  denen  ich  die  oben  wiedergegebenc  auch  jetzt  noch  für  die 
wahrscheinlichste  halten  muß"). 

11.  Maenaden -Thyaden,  Karyatiden  und  Silene,  also  ein  bewegtes 
Stück  des  bakchischen  Chors,  in  dem  wir  die  Thyaden  als  attische,  ilie 
Karyatiden  wahrscheinlich  als  dorische  Dienerinnen  des  Dionysos  aufzu- 
fassen haben19).  Silene  allein  und  zwar  bakchisch  tobende  und  schwär- 
mende Silene,  das  sind  ältere  Satyrn,  nennt  uns  ein  Epigramm.  Marmor, 
wahrscheinlich  aus  Athen,  später  auf  dem  Capitol  in  Rom. 

12.  Ein  bocksfüßiger  Pan,  Nymphen  und  Danae  werden  uns  in  zwei  Epi- 
grammen der  Anthologie  (SQ.  Nr.  1206  f.)  als  Werke  des  Praxiteles  ge- 
nannt, jedoch  ist  es  noch  nicht  gelungen,  die  Bedeutung  dieser  Composition 
festzustellen. 

13.  „Thespiaden“,  dos  sind  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  Musen"),  die  wir 
uns  nach  Maßgabe  des  Reliefs  Nr.  2 vorstellen  können.  Plinius  (34,  69, 
SQ.  Nr.  120S)  erwähnt  sie  unter  den  Erzwerken  des  Praxiteles,  daß  er  sie 
sie  36,  39  (SQ.  Nr.  1210)  nochmals  in  dem  Buch  über  Marmorwerke  er- 
wähnt sagt  nicht,  daß  sie  aus  Marmor  waren.  Sie  standen  in  Rom  vor 
dem  Tempel  der  Felicitas,  in  dessen  Brande  sie  zu  Grunde  gegangen  sein 
werden. 
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2.  Oöttersitatoeji. 

14.  Leto,  Tempelbild  zu  Argos,  Marmor,  gruppirt  mit  der  jüngsten  Tochter 
der  Niobe,  Cbloris,  von  der  wir  nur  nicht  mit  Bestimmtheit,  sagen  können, 
daß  auch  sie  von  Praxiteles  war  (SQ.  Nr.  1214).  Das  Bildwerk  ist  mit 
Wahrscheinlichkeit  auf  argivischen  Münzen  nachweisbar  (s.  unten). 

15.  Die  brauronische  Artemis,  wahrscheinlich  von  Erz11)  auf  der  Burg  von 
Athen.  Die  Znrürkführnng  der  schönen  Statue  der  Artemis  aus  dem  Palast 
Colonna  im  berliner  Museum  auf  dies  Werk  beruht  auf  keinerlei  positivem 
Grunde;  denn  der  den  Niobiden  allerdings  sehr  ähnliche  Kopf  gehört  der 
Statue  nicht  Wenn  andererseits  die  brauronische  Artemis  in  der  schönen 
Statue  der  sich  das  Gewand  anlegenden  Nymphe  oder  Artemis  aus  Gabii  im 
Iemvrc  gesucht  worden  ist16),  so  ist  das  auch  aus  unzulänglichen  Gründen 
geschehn. 

16.  Artemis,  Tempelbild  von  Marmor  in  Antikyra.  Die  Göttin  trug  eine 
Fackel  in  der  Hechten,  einen  Köcher  auf  der  Schulter  und  neben  ihr  war 
ein  Hund  angebracht.  Eine  Münze  von  Antikyra,  die  ohne  Zweifel  diese 
Statue,  wenngleich  mit  allerlei  Uugenauigkeiten  im  Einzelnen  darstellt, 
(s.  unten)  zeigt  die  Göttin  hoch  aufgesehürzt  und  in  lebhafter  Bewegung 
dahiuschreiteud n).  Die  Ansicht,  daß  diese  Statue  den  Söhnen  des  Praxi- 
teles gehöre,  ist  schwerlich  genügend  begründet. 

17.  Tyche,  Tempclbild  in  Megarn;  Marmor.  Erhalten  auf  einer  Münze. 

18.  Trophonios,  der  in  Träumen  Orakel  gebende  Erdgott  von  Lebadeia  in 
Boeotien,  Tempelbild  in  Lebadeia,  ähnlich  dem  Asklepios.  Marmor. 

19.  Dionysos,  Tempelbild  in  einem  Tempel  neben  dem  alten  Theater  zu  Elis. 
Marmor;  erhalten  auf  einer  eleiseheu  Münze  aus  Hadrians  Zeit  (s.  unten). 

20.  Dionysos,  Erzstatue,  beschrieben  von  Kallistratos  (8)  als  in  einem  Haine, 
unbekannt  wo,  aufgestellt.  Näheres  weiter  unten. 

21.  Hermes  das  Dionysoskind  tragend,  im  Heratempel  von  Olympia.  Dies  Ist 
die  am  8.  Mai  1877  wiedergefundene  Gruppe  von  panschen)  Marmor,  auf 
die  weiterhin  ausführlich  zurückgekommen  werden  soll. 

22.  Apollon  mit  dem  Beinamen  „Sauroktonos  (der  Eidechsentödter)“.  Näheres 
über  diese  in  zahlreichen  Nachbildungen18)  erhaltene  Erzstatue  weiter  unten. 

23.  Satyr  von  unbekanntem  Material,  aufgestellt  in  der  Tripodenstraße  in  Athen, 
daher  „der  Satyr  bei  den  Tripoden“  genannt;  ob  er  in  oder  auf  einem  der 
Tempelchen  dieser  Straße,  innerhalb  des  diesen  bekrönenden  Dreifußes  stand, 
ist  nach  dem  Texte  des  Pausanias  (1,  20,  1.  SQ.  Nr.  1224)  nicht  klar.  Nach 
der  von  Pausanias  berichteten  Anekdote  hätte  Praxiteles  diesen  Satyrn 
selbst  als  eines  seiner  besten  Werke  erklärt.  Möglich  demnach  und  wenn 
wir,  was  freilich  unwahrscheinlich  ist,  annehmen  dürfen,  er  habe  in  dem 
Tempelchen  gestanden,  daß  der  weiterhin  zu  besprechende  Satyr  auf  dieses 
Vorbild  zurückgeht.  Daß  ein  in  derselben  Tripodenstraße  mit  einem  Dio- 
nysos und  einem  Eros  eines  sonst  unbekannten  Künstlers  Thymilos  gruppirter 
Satyr  dieser  praxitelische  gewesen  und  daß  er  überhaupt  von  Praxiteles 
war,  ist  zweifelhaft19). 
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21.  Satyr  im  Tempel  des  Dionysos  in  Megnra,  aufgestellt  neben  (nicht  gruppirt 
mit)  dem  uralten  Holzbilde  des  Dionysos  Patroos.  Marmor. 

Aphrodite  fünf  Mal  lind  zwar 

25.  die  hochberühmte,  ganz  unbekleidete,  von  Marmor,  in  Knidos,  von  der 
später  genauer  zu  handeln  sein  wird. 

26.  Die  koische,  ebenfalls  von  Marmor,  die  aber  im  schärfsten  Gegensätze 
gegen  die  erstere  ganz  bekleidet  (velata  specie)  dargestellt  und  eben  des- 
halb von  den  Koem,  welche  das  Vorkaufsrecht  hatten,  der  nackten  vor- 
gezogen worden  war. 

27.  In  Thespiae,  von  Marmor,  aufgestellt  neben  einem  Bilde  der  Phryne. 

28.  Vor  dem  Tempel  der  Felicitas  in  Ilom,  von  Erz,  mit  dem  Tempel  unter 
Claudius  durch  Feuer  zu  Grunde  gegangen  (Plin.  34,  69.  SQ.  Nr.  1208). 

29.  Im  Adonistempel  zu  Alexandria  am  Latmos  in  Karien;  von  unbekanntem 
Material. 

Eros  drei  Mal3 * * * * * * * * * * * * * * * * 20),  und  zwar 

30.  ursprünglich  in  Thespiae  aufgestellt,  von  Marmor,  durch  Caligula  nach  Rom 
geschleppt,  von  Claudius  zurückgegeben,  von  Nero  abermals  geraubt  und  in 
den  Bauten  der  Octavia  aufgestellt,  wo  er  unter  Titus  durch  Feuer  zu 
Grunde  ging.  In  Thespiae  wurde  er  durch  eine  Nachbildung  des  athenischen 
Künstlers  Menodoros  ersetzt.  Näheres  unten. 

30a.  Eine  Wiederholung  dieser  Statue,  ob  von  Praxiteles’  eigner  Hand  muß 
dahinstehn,  besaß  der  Mamertiner  Heius  zu  Messana.  Sie  wurde  ihm  von 
Verres  geraubt  (SQ.  Nr.  1262). 

31.  Zu  Parion  an  der  Propontis,  ebenfalls  von  Marmor.  Auch  von  diesem 
aus  Münzen  von  Parion  bekannten  Eros  weiterhin  Näheres. 

32.  unbekannten  Aufstellungsortes,  beschrieben  von  Kallistratos  3.  Erzstatue. 
Siehe  unten. 


3.  Aus  menschlichem  oder  gemischtem  Kreise. 

33.  Jüngling,  der  sich  eine  Binde  um  das  Haar  legt  (Diadumenos),  Erzbild  auf 

der  Akropolis,  d.  h.  wohl  ohne  Zweifel  der  athenischen,  beschrieben  von 

Kallistratos  11. 

31.  und  35.  Zwei  Bilder  der  Phryne,  eines  das  schon  erwähnte  aus  Marmor 
zu  Thespiae,  das  andere  von  ihr  selbst  in  Delphi  geweiht,  von  vergol- 

detem Erz. 

36.  Eine  „Stephannsa“,  eigentlich  eine  .Bekränzende“  (nicht:  »sich  Bekränzende“, 

wie  mau  früher  übersetzte),  also  eine  einen  Kranz  haltende  weibliche  Figur, 

in  der  eine  mythologische  Person,  Nike,  zu  suchen  schwerlich  hinlänglicher 

Grund  ist. 

37.  Ein  sich  Schmuck  anlegendes  Mädchen.  Von  Erz,  wohl  in  Athen. 

38.  Eine  Kanephore,  ebenfalls  von  Erz  und  in  Athen. 

39.  Ein  Krieger  neben  seinem  Roß  auf  einem  Grabmal  zu  Athen,  möglicher- 

weise, aber  kaum  wahrscheinlich  Relief. 

40.  Eine  Porträtfig  ur  zu  Thespiae,  zu  der  eine  fragmentirte  Inschrift  mit  dem 

Künstlernamen  (Löwy  Nr.  76)  gehört. 

Wahrscheinlich  in  das  Bereich  dieser  Kategorie  praxiteliseher  Werke  ge- 

hören auch; 
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4t.  Die  „raatrona  tlcns  et  raeretrix  gaudens“,  die  man,  als  die  entgegen- 
gesetzten Affeete  darstellend,  bei  Plinius  (34,  70.  SQ.  Nr.  1278)  als  ein 
Paar  zusammengestellt  findet.  Doch  unterliegt  die  Zusammengehörigkeit 
den  gewichtigsten  Bedenken21)  und  die  trauernde  Frau  mag  eine  Grabstatue 
(wie  Nr.  39)  gewesen  sein,  während  nach  Plinius  die  Buhlerin  abermals 
Phryne  war;  ob  indessen  dabei  wirklich  au  ein  drittes  Bild  (neben  Nr.  34  u.  35) 
zu  denken  sei,  ist  zweifelhaft. 

4.  Ungewiss  und  zweifelhaft. 

12.  „Marmorne  Werke  im  Keraraeikos  von  Athen“  nach  Plinius,  der  den  Gegen- 
stand nicht  angiebt.  Daß  die  Gruppe  der  eleusinischen  Gottheiten  von  dem 
altern  Praxiteles  im  Demetertempel  gemeint  sei,  ist  möglich,  aber  nicht 
wahrscheinlich. 

43.  Nach  Strabon  (14,  641  b SQ.  Nr.  1283)  war  der  Altar  der  Artemis  in 
Ephesos  „erfüllt“  mit  Werken  des  Praxiteles.  Schwerlich  wird  man  diesen 
geschraubten  Ausdruck  von  etwas  Anderem  als  von  Beliefen  verstehn 
können;  dieser  Altar  böte  somit  ein  Gegenstück  zu  dem  des  filtern  Kephi- 
sodotos  im  Peiraeeus. 

44.  Der  eine  Koloß  auf  Monte  Cavallo  in  Rom,  ungenügend  beglaubigt  durch 
die  Inschrift  „Opus  Pmxitelis“.  Siehe  Bund  1,  S.  362  mit  Note  50. 

45.  Arbeiten  am  Maussolleum  in  Halikarnussos,  ungenügend  beglaubigt  durch 
Vitruv.  7 Vorrede  12. 

46.  und  47.  Die  Gruppe  der  Niobe  und  ein  „lnnus“,  d.  h.  ein  älterer  doppel- 
köpfiger  Hermes22)  nach  Plinius  36,  28  entweder  von  Praxiteles  oder  von 
Skopas,  worauf  näher  zurückzukommeu  ist. 


Eine  aufmerksame  Prüfung  der  vorstehenden  Liste  von  Werken  des  Praxi- 
teles ist  dem,  der  sich  ein  vollständiges  und  unbefangenes  Urteil  über  den 
Geist  und  Charakter  der  Kunst  dieses  Meisters  bilden  will,  aus  doppeltem  Grunde 
zu  empfehlen.  Einmal  an  sich,  weil  sie  auch  in  der  Gestalt,  in  der  sie  jetzt, 
verkürzt  um  die  dem  filtern  Praxiteles  zugewiesenen  Werke  (I,  S.  498  ff.)  vorliegt, 
in  ihrer  reichen  Mannigfaltigkeit,  die  Götter  wie  Menschen,  Männer  wie  Weiber, 
reifes  Alter  und  blühende  Jugend,  Gruppen  und  Einzelstatuen,  stark  bewegte  und 
ruhige,  hoch  pathetische  wie  tief  gemüthvolle  Darstellungen  umfaßt,  uns  einen 
Künstler  kennen  lehrt,  dessen  Sehöpfungskraft  selbst  über  die  des  Skopas,  mit  dem 
Praxiteles  sich  auch  in  den  Gegenständen  so  vielfach  begegnet,  noch  hinaus- 
zugehn  scheint.  Zweitens  aber  empfiehlt  sich  ein  genaues  Erwägen  dieses  ganzen 
Kreises  der  von  Praxiteles  behandelten  Gegenstände  insbesondere  dadurch,  daß  es 
uns  nicht  allein  vor  dem  einseitigen  Eindruck  bewahren  kann,  der,  wie  schon 
gesagt,  aus  der  alleinigen  Kenntnißnahme  der  berühmtesten  und  näher  bekannten 
Werke  nur  allzuleicht  hervorgeht,  sondern  weil  es  fast  allein  im  Stande  ist,  einer 
falschen  Auffassung  auch  dieser  berühmtesten  Arbeiten  entgegenzuwirken.  Denn 
allerdings  tritt  uns  in  den  Schilderungen  der  Aphrodite  von  Knidos,  des  thes- 
pisehen  Eros  u.  n.  Meisterwerke  bei  den  Alten  die  formelle,  ja  die  sinnliche 
Schönheit  um  so  häufiger  entgegen,  je  anziehender  sie  dem  Blicke  des  gewöhn- 
lichen Beschauers  waren  und  je  schwieriger  es  für  einen  solchen  sein  mochte, 
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durch  sie  hindurch  eine  höhere,  ideale  Auffassung  des  Meisters  wahrzunehmen. 
Es  kann  nun  freilich  dies  Moment  der  sinnlichen  Schönheit  im  Kunstcharakter 
des  Praxiteles  in  keiner  Weise  und  grade  so  wenig  wie  bei  Skopas  hinweg- 
geläugnet,  und  es  soll  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  daß  bei  Praxiteles  grade 
so  gut,  wie  bei  anderen  Künstlern,  bei  Myron,  Phidias,  Polyklet,  der  lluhm 
gewisser  Werke  vor  anderen  mit  deren  wirklicher  relativer  Vortrefflichkeit  unter 
den  Arbeiten  des  Meisters  in  Zusammenhang  stehe;  wenn  aber  darauf  hingewiesen 
wird,  daß  dieser  Ruhm  in  einer  spätem  Zeit  zu  allernächst  von  der  Auffassungs- 
weise und  dem  Auffassungsvermögen  eben  dieser  Zeit  abhängt,  so  hat  das  für 
Werke  wie  die  berühmtesten  des  Praxiteles  noch  eine  ganz  andere  Bedeutung  als 
für  die  der  älteren  Meister.  Mit  anderen  Worten,  es  kommt  bei  einem  Zeus  oder 
einer  Athena  des  Phidias,  bei  Polyklets  Hera  und  seinem  Doryphoros,  bei  Myrons 
Diskobolen  oder  Ladas  oder  seiner  Kuh  die  AutTnssungswoise  der  Zeit,  aus  der 
unsere  Berichte  stammen,  weit  weniger  in  Frage,  als  bei  den  berühmtesten  Werken 
des  Praxiteles.  Denn  die  göttliche  Erhabenheit  und  Majestät  der  phidias’schen 
Götterbilder,  die  streng  formale  Schönheit  polykletiseher  Athletenstatuen,  der 
kunstvolle  Rhythmus  und  die  lebensvolle  Naturwahrheit  myronischer  Gestalten 
wurde  entweder  vom  Beschauer  empfunden  und  verstanden  oder  nicht.  In  letz- 
terem Falle  konnten  solche  Werke  überhaupt  keinen  nachhaltigen  Eindruck  machen, 
mißverstanden  aber  konnten  sie  nicht  werden.  Wohl  dagegen  konnte  dies 
eine  nackte  Aphrodite  des  Praxiteles;  mochte  auch  der  feinfühlige  Mensch  in  ihr 
noch  so  sehr  und  noch  so  deutlich  die  Göttin  der  Liebe  und  der  Schönheit  er- 
kennen, für  grobsinnliche  Menschen,  wie  das  von  Lukian  (in  den  Erotes)  grade 
in  ihrem  Verhalten  gegenüber  dem  Werke  des  Praxiteles  sehr  fein  geschilderte  Paar 
von  Liebesrittem , oder  selbst  für  Menschen  von  prosaischem  Gemüthe  war  sie 
nichts  mehr  und  nichts  weniger,  als  ein  in  allen  Theilen  wunderbar  schönes,  nacktes 
Weib.  Daraus  allein  erklärt  sich  zur  Genüge,  was  das  Alterthum  von  grob- 
sinnlichen Eindrücken  mehrer  praxitelischen  Werke  zu  berichten  weiß,  welche 
Eindrücke  z.  B.  phidias'sche  Statuen  schon  als  ganz  bekleidete  nicht  hervorrufen 
konnten.  Wer  aber  den  Kunstcharakter  des  Praxiteles  nicht  nur  allein  nach  den 
berühmtesten  Werken  des  Meisters,  sondern  vollends  nach  den  Wirkungen  be- 
urteilen will,  den  diese  auf  bestialische  Menschen  ausgeübt  haben,  wer  den 
schmutzigen  Klatsch,  der  sich  au  diese  Werke  knüpft,  als  für  unsere  Auffassung 
maßgebend  betrachtet,  der  muß  über  Praxiteles  nothwendig  falsch  urteilen.  Die 
Berichtigung  unserer  Auffassung  liegt  in  der  Berücksichtigung  des  hier  Hervor- 
gehobenen und  in  der  der  anderen  zahlreichen  Werke  des  Meisters,  in  denen 
das  Element  des  sinnlich  Schönen  entweder  ganz  zurücktritt  oder  doch  in  keinerlei 
Weise  vorherrscht  Werke  der  Art,  und  sie  bilden  die  überwiegende  Mehr- 
zahl unter  den  Arbeiten  des  Praxiteles,  hätte  dieser  nicht  schaffen  können,  wäre 
ihm  zu  schaffen  nicht  in  den  Sinn  gekommen,  wenn  er  ausschließlich  der  Meister 
sinnlich  reizender  Schönheit  gewesen  wäre,  als  der  er  nur  zu  oft  betrachtet 
wird.  Und  endlich,  um  auch  dies  nicht  unerwähnt  zu  lassen,  sage  man  nicht, 
diese  Werke  schuf  er  in  öffentlichem  Aufträge,  die  anderen,  sinnlich  schönen, 
aus  dem  eigenen  Triebe  seines  Genius  heraus,  denn  das  ist  theils  nicht  wahr, 
theils  unuachweisbar,  oder  beruht  endlich  auf  einer  verkehrten  Auffassung  dessen, 
was  sich  ein  Künstler  auftragen  läßt  und  was  er  auszuführen  ablehnen  wird.  Ein 
Meister  wie  Praxiteles  wird  ganz  gewiß  nichts  übernehmen,  was  seinem  Genius 
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nicht  entspricht.,  worin  er  nicht  glauben  darf,  diesen  seinen  Genius  mit  Erfolg 
walten  zu  lassen.  Und  wenn  man  denn  eine  Anzahl  von  Tempelhildern  als  bestellte 
Arbeiten  geringer  anschlageu  wollt«,  als  die  beiden  Aphroditen,  die  nackte  knidische 
und  die  bekleidete  koische,  die  Praxiteles  zu  Verkauf  stellte,  also  nicht  in  unmittel- 
barem Auftrag  arbeitete,  so  dürfte  man  wohl  entgegnen,  daß  der  Eros  von  Parion, 
der  Dionysos  in  Elis  und  andere  Werke  voll  sinnlicher  Schönheit  auch  bestellte 
Werke  waren  oder  als  solche  mit  Grund  betrachtet  werden  können,  während  wir 
nicht  sagen  können,  ob  z.  B.  die  Erzgruppe  des  Koraraubes  bestellt  oder  die  freie 
Schöpfung  des  Meisters  war. 

Ergänzen  wir  die  Liste  praxitelischer  Werke  zunächst  durch  einen  Blick 
auf  die,  von  denen  wir  in  M linztypen  ein  wenn  auch  nur  schwaches  Abbild 
besitzen. 

Die  Gruppe  des  Apollon  zwischen  Mutter  und  Schwester  in  Megara  (Nr.  4) 
ist  uns,  allerdings  ziemlich  schattenhaft^  erhalten  auf  einer  Münze  von  Megara 
Fig.  145M).  In  der  Mitte  steht  Apollon  in  langem  Kitharo- 
dengewande,  die  Kitharn  im  linken  Anne,  das  Plektron  in 
dor  gesenkten  rechten  Hand.  Links  von  ihm  Leto  in  langem 
Gewand«,  die  erhobene  Hechte  auf  ein  Scepter  gestützt,  rechts 
Artemis,  ebenfalls  lang  gewandet,  deren  Attribut  der  linken 
Hand  unerkennbar  ist,  während  sie  mit  der  rechten  Hand 
nach  einem  Pfeil  in  dem  auf  dem  Rücken  getragenen  Köcher 
zu  greifen  scheint.  In  diesen  Figuren  ist  nichts,  das  praxite- 
lischem  Stile  widerspräche,  obgleich  seine  Eigentümlichkeiten 
in  ihm  wenig  zur  Geltung  kommen. 

Die  Gruppe  der  Leto  mit  Chloris  in  Argos  (Nr.  14)  ist  uns  auf  argivischen 
Münzen  Fig.  146  in  dreifacher  Überlieferung  erhalten  21),  ln  der  Münze  a er- 
scheint sie  als  Cultusbild  in  einem  Tempel;  die  Münzen  b und  c stellen  sie  allein 


Kip.  14ä.  Münze  von 
Megan». 


a b.  e. 

Fig.  14U.  Argivischc  Münzen  mit  der  belo  des  Praxiteles. 


dar,  und  zwar  die  b in  der  Vorderansicht,  die  e im  Profil  rechtshin.  Man  siebt 
in  diesen  Münzstempeln,  in  wie  freier  Weise  die  Stenipelschueider  mit  ihrer 
Vorlage  verfuhren,  denn  nur  in  den  Hauptsachen,  nicht  in  Einzelheiten  stimmt 
die  Figur  der  Leto  in  den  drei  Münzen  überein.  Während  in  der  Münze  b Leto 
ihren  Kopf  zur  Linken  (v.  ß.)  wendet  und  ihren  L Arm  erhoben  hat,  ist  »1er 
Kopf  in  a und  c zur  Hechten  gewendet  und  der  1.  Arm,  wahrscheinlich  der 
Originalcomposition  entsprechend,  über  die  beschützte  Chloris  gesenkt,  die  in 
allen  drei  Münzen  rechts  neben  der  Göttin  steht.  Daß  diese  in  Haltung  und 
Gewandung  lebhaft  au  die  Eirene  des  Kephisodotos  (Fig.  1114)  erinnert  ist  mit 
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Recht  bemerkt  worden;  ob  wir  die  erhobene  Rechte  auf  ein  iu  den  Münztypen 
nicht  wiedergegebenes  Scepter  gestützt  zu  denken  haben  ist  zweifelhaft,  aber 
wahrscheinlich. 

Die  Artemis  in  Antikyra  (Nr.  16)  finden  wir,  wenn  auch 
in  freier  Wiedergabe  (s.  Anm.  17)  auf  einer  Münze  von  Anti- 
kyra Fig.  147  wieder2'1).  Die  kurzgeschürzte  Göttin  schreitet 
lebhaft  aus  und  ist  von  einem  Hunde  begleitet.  Nach  Pausa- 
nias’  sicher  richtiger  Angabe  trug  sie  eine  Fackel  in  der  rechten 
Hand,  die  ihr  der  Stempelschneider  in  die  Linke  gegeben  hat, 
während  sie  den  Bogen,  der  in  die  Linke  gehört,  hier  mit  der  pj  j Münze 
Rechten  gefaßt  hat.  Bemerkenswert h ist  anderen  praxitelischen  von  Antikyra. 
Compositionen  gegenüber  die  Lebhaftigkeit  der  Bewegung  und 
das  feurige  Leben,  das  uns  in  dieser  Statue  entgegentritt. 

Die  Tyche  von  Megara  (Nr.  17)  ist  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  einer  me- 
garischen Münze  Fig.  148  wieder  erkannt  worden26).  Die 
Göttin,  neben  der  man  einen  kleinen  Altar  erkennt,  der  das 
Local  bezeichnet  und  dafür  in’s  Gewicht  fallt,  daß  es  sich  um 
die  Copie  einer  Statue  handelt,  steht,  lang  gewandet  ruhig  auf- 
recht; im  linken  Arme  trägt  sie  ein  Füllhorn,  während  die 
rechte  Hand  mit  einer  Opferschale  gesenkt  zu  sein  scheint. 

Die-  Stellung  erinnert  an  praxitelische  Compositionsmotive. 

Sehr  schön  ist  auf  einer  hadrianischen  Münze  von  Elis  Fig.  ^ Münze 

149  der  Dionysos  Elis  (Nr.  19)  wiedergegeben 2T).  Der  Jugend-  vnn  Meguni. 

liehe  Gott  steht,  mit  einem  weiten  Himation,  das  von  seinen 
Schultern  herabfällt  und  den  Unterkörper  umgiebt,  ober- 
wärts  nackt,  mit  gekreuzten  Beinen  da  und  erhebt  mit 
der  Rechten  ein  Rhyton,  das  in  einen  Thier-  (oder  Ken- 
tauren?) leib  ausläuft,  zu  dem  sein  Angesicht  erhoben 
ist.  Die  linke  Hand  hält  den  Thyrsos  und  eine  Schale. 

Neben  der  verhüllten  Stütze,  auf  die  die  Gestalt  sich 
lehnt26),  steht  das  große  Tympanon;  auf  der  andern 
Seite  lies  Gottes  sitzt  sein  Lieblingsthier,  der  Panther,  der 
seinen  Kopf  zu  dem  Gott  erhebt.  Es  ist  eine  echt  pra- 
xitelische Composition  mit  dem  Motiv  der  Auflehnung  Fig.  149.  Hadrianisclio 
und  der  stark  ausgeschwungenen  Hüfte  und  bemerkens-  Münze  von  Elis. 
werth  ist  die  für  Dionysos’  weichliches  Wesen  charakte- 
ristische Breite  der  Hüftpartie,  die  fast  an  weibliche  Formen  erinnert. 

Von  dem  Eros  von  Parion  wird  weiterhin  die  Rede  sein. 

Wenden  wir  uns  nunmehr  zur  Schilderung  der  uns  näher  bekannten  Meister- 
werke des  Praxiteles. 

Die  knidischc  Aphrodite.  Über  die  äußere  Erscheinung  dieser  berühm- 
testen nller  Aphroditestatuen,  um  derentwillen  Viele  nach  Kuidos  reisten  und 
für  deren  Überlassung  der  König  Nikomedes  von  Bithynien  den  Knidiern  ver- 
gebens die  Zahlung  ihrer  gesummten  Staatsschulden  anbot,  läßt  sich  aus  schrift- 
lichen Berichten  und  aus  Nachbildungen29)  Folgendes  feststellen.  Die  Göttin 
stand  in  einem  eigenen  tempelartigen  Bauwerke,  das  von  beiden  Seiten  her  zu- 
gänglich war,  damit  man  das  Bild  in  allen  Richtungen  vollkommen  sehen  könne. 
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Aus  Marmor,  ungewiß  ob  aus  parischem  oder  pentelischem,  gearbeitet  war  sie 
vollkommen  nackt;  während  sie  aber  mit  der  rechten  Hand  den  Schooß  bedeckte, 
ließ  sie,  wie  dies  namentlich  die  Münztypen  (Fig.  150)  und  die  vat iranische 
Statue  (Fig.  151a),  unter  allen  auf  uns  gekommenen  statuarischen  Nachbildungen 
weitaus  die  vorzüglichste,  nur  leider  durch  ein  ihr  aus  Prüderie  umgelegtes 
Blechgewand  entstellte,  klar  machen  aus  der  hall)  erhobenen  linken  das  letzte 
so  eben  abgestreifte  Gewand  über  eine  Vase  fallen30).  Die  Nacktheit  der  Göttin 
war  also  durch  das  Bad  motivirt,  Aphrodite  war  aufgefaßt,  als  ob  sie  sich  eben 
bereite,  in  die  Fluth*1)  hinabzusteigen.  Die  Last  des  leise  nach  links  gebeugten 
Köqiers  ruhte  auf  dem  rechten  Fuße  in  einer  sehr  beweglichen  Stellung,  die 
durchaus  nicht  auf  längere  Dauer  berechnet  oder  auf  solche  auch  nur  möglich 
ist,  und  die  die  gesummten  Reize  des  himmlischen  Leibes  gleichsam  nur  in  einem 
flüchtigen  günstigen  Momente  dem  Auge  des  Beschauers  enthüllt.  Über  die  Hal- 
tung des  Kopfes  herrscht  unter  den  Nachbildungen  keine  Übereinstimmung;  die 


Piß.  150.  Drei  Münzen  von  Knidos  mit  Praxiteles’  Aphrodite 
(a  in  Paris,  b.  nnd  c.  in  Berlin). 

Münzen  sind  in  Beziehung  darauf  nicht  durchaus  maßgebend  (s.  Amu.  29i; 
unter  den  Statuen  zeigt  die  Münchener  (Fig.  151  b)  den  Kopf  erhoben  nnd  wie  in 
dieF’erne  schauend  und  darin  stimmen  nicht  nur  einige  andere  Exemplare  sondern, 
was  von  großer  Bedeutung  ist,  auch  das  in  Olympia  gefundene  Köpfchen  (Anm.  34) 
überein.  Nun  erreicht  freilich  keines  der  anderen  Exemplare  die  vntieanische 
Statue  an  Knnstwcrth,  und  diese  giebt  auch  das  Gewandmotiv  richtiger  wieder 
als  andere  Exemplare  namentlich  auch  das  münchener,  doch  dürfen  wir  ihr  in 
Betreff  des  leise  geneigten  Hauptes  und  des  nicht  in  die  Ferne  gerichteten 
Blickes  keine  größere  Autorität  zuschreiben,  da  auch  bei  ihr  der  Kopf  nicht  un- 
gebrochen31), vielmehr  hinten  in  den  Hals  ein  keilförmiges  Stück  eingeflickt 
ist.  Wir  werden  daher  leider  nicht  behaupten  dürfen,  daß  auch  im  Original  das 
Auge  nicht  in  größere  oder  geringere  Ferne  hinausschaute,  als  wollte  sich  die 
Badende  erst  noch  vergewissern,  nicht  überrascht  zu  werden,  daß  vielmehr  das 
Haupt  in  einer  Stellung,  die  ähnlich  bei  dem  Hermes  wiederkehrt,  leicht  zur 
Seite  gewandt  war  und  das  Auge  der  Hand  folgte,  die  das  letzte  Gewandstück 
gleiten  läßt.  Leider,  da  dadurch  der  Statue  ein  gutes  Theil  der  Unbefangenheit 
genommen  wird,  die  man  als  einen  besondern  Reiz  der  Composition  nennen 
müßte.  Aber  so  wie  so  steht  sie  da,  ein  über  alle  Maßen  herrliches  Weib,  und 
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wenn  über  ilas  schöne  Antlitz,  das  von  leichtgewelltem,  sehr  einfach  geordnetem 
Haar  umrahmt,  besonders  in  der  Stirn  und  in  «1er  feinen  Zeichnung  der  Brauen 
unti  in  dem  feuchten  Glanze  des  schmal  geöffneten  freundlichen  Auges  be- 
wunderungswürdig war,  wenn  über  dies  schöne  Antlitz  und  den  leise  geöffneten 


V.V,i\.  , 


t'ig.  l.jl.  .Statuarische  Nachbildungen  der  ländischen  Aphrodite 
(a.  im  Vatican,  b.  in  München  i. 


Mund  ein  sanftes  Lächeln  glitt,  so  erklärt  sich  dieses,  das  der  holillächelndeu 
Kypris  der  homerischen  Poesie  ohnehin  so  natürlich  anstellt,  leicht  aus  der 
ganzen  Situation  und  ans  «lern  natürlichen  Behagen  beim  Einsteigen  in  das  er- 
quickende Bad.  Nicht  aber  war  dies  Lächeln  ein  selbst-gefälliges  oder  gar  ein 
herausforderndes,  nicht,  war  der  feuchte  Glanz  des  Auges  ein  solcher,  der  einen 
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Zug  von  Sinnlichkeit  oder  sinnlicher  Lüsternheit  bezeiehnete,  das  dürfen  wir 
mit  der  grollten  Bestimmtheit  behaupten,  einerseits  weil  selbst  die  besseren 
Nachbildungen  im  Marmor  einen  solchen  Zug,  der  bei  Aphroditebildern  so  ge- 
wöhnlich ist,  nicht  haben33),  andererseits  weil  Lukian,  der  zu  der  Schilderung 
seines  aus  allen  schönsten  Statuen  zusammengesetzten  Idealbildes  Haar  und 
Stirn  und  Brauen  und  das  feuchtglänzende  Auge  von  Praxiteles'  Knidierin  ent- 
nimmt, dieses  seines  Idealbildes  keusches  und  unbewußtes  Lächeln  von  Kalamis* 
Sosandra  entlehnt;  denn  was  wäre  das  für  ein  weibliches  Idealbild,  das  mit.  den 
Augen  sinnlich  sehnsüchtig  dreinblickte  und  zugleich  von  keuscher  Schamhaftig- 
keit Ubergossen  wäre. 

So  viel  können  wir  über  die  äußere  Erscheinung  und  über  den  darin  sich 
aussprechenden  Geist  dieses  einzigen  Kunstwerkes  feststellen;  allerdings  wetteifern 
namentlich  die  Epigrammendichter  in  witzigen  Einfällen,  in  denen  sie  seine  Ober* 
sehwüngliche  Schönheit  preisen,  aber  ihre  Ausdrücke  sind  so  allgemeiner  Art,  daß 
sie  uns  eine  genauere  Vorstellung,  als  die,  die  wir  uns  gebildet  haben,  nicht  zu 
vermitteln  vermögen.  Wichtiger  als  diese  Lobpreisungen  ist  für  unsere  Auffassung 
der  Umstand,  daß  nicht  allein  diese  Epigramme,  sondern  daß  auch  ein  so  feiner 
Schriftsteller  wie  Lukian  das  Werk  des  Praxiteles  so  gut  wie  die  Athenn  des 
Phidias  das  wahre  und  vollendete  Abbild  der  Göttin  nennt,  wie  sie  im  Himmel 
lebt.  Das  ist  deshalb  wichtig,  weil  es  uns  lehrt,  daß  Praxiteles,  mochte  er  die 
Formen  seiner  Aphrodite  nach  dem  Modell  der  Pliryne  oder  der  Kratina  bilden  — 
und  wo  hätte  er  denn  sonst  wohl  seine  Studien  maehen  sollen,  um  einen  vollendet 
schönen  weiblichen  Körper  zu  schaffen,  als  an  den  schönsten  Weibern?  — daß  Pra- 
xiteles es  wohl  verstand,  für  einen  feinem  Sinn  die  Göttin  im  Weibe  zur  Anschauung 
zu  bringen.  Und  gewiß  wird  uns  diese  Überzeugung  bestärkt,  wenn  wir  beachten, 
daß  der  Meister  es  wagte,  in  Thespiae  eine  Aphrodite  neben  dem  Bilde  der  Phryne 
aufzustellen,  denn  es  kann  doch  wohl  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  hier  alle  Welt 
auf  den  ersten  Blick  die  Göttin  vom  menschlichen  Weibe  unterschied,  und  daß 
der  Künstler  in  den  beiden  Statuen  gleichsam  das  gegebene  Modell  und  das  hin- 
gestellt  hat,  was  über  menschliches  Maß  hinaus  ein  Künstlergenius  aus  dem  Modell 
zu  entwickeln  vermag.  Wer  sich  mit  eigenen  Augen  überzeugen  will,  wie  sehr 
ein  blühend  schönes  Weib  voll  göttlicher  Hoheit  sein  kann,  der  trete  vor  die 
Aphrodite  von  Melos  im  Louvre;  das  ist  der  üppigst  schöne  Körper,  den  wir  aus 
dem  Alterthum  besitzen,  das  ist  das  blühendste  Fleisch,  das  je  im  Marmor  ge- 
bildet wurde,  und  doch,  wer  verkennt  die  Göttin? 

Damit  soll  freilich  in  keiner  Weise  gesagt  sein,  daß  die  praxitelische  Aphro- 
dite den  Charakter  strenger  und  etwas  kalter  Hoheit  der  Statue  von  Melos  oder 
auch  nur  den  Emst  gehabt  habe,  den  z.  B.  die  in  Arles  gefundene  Aphrodite  im 
Louvre  (Clarac  p],  342.  1307)  zeigt;  sie  muß  nach  Allem  was  wir  über  sie  wissen 
ungleich  holdseliger  und  anmuthvoller  gewesen  sein.  Indessen  Ist  es  keine  ganz 
leichte  Sache,  sich  Uber  die  Beschaffenheit  des  von  Praxiteles  geschaffenen  Ideales 
der  Göttin  eine  genaue  Vorstellung  zu  machen.  Allerdings  ist  mit  liecht  gesagt, 
worden,  daß  die  Statuen  uns  einen  im  Allgemeinen  gleichartigen  Kopftypus  zeigen, 
der  sich  von  den  späteren  Bildungen  wesentlich  unterscheidet.  Er  zeigt  leicht 
gekräuseltes,  welliges  Haar,  das  einfach  gescheitelt,  und  nach  dem  Hinterhaupt 
in  einen  Knoten  znsammengefaßt  wird,  ohne  Schleife  über  der  Stirn  und  ohne 
auf  die  Schulter  herabfallende  Locken,  von  einem  schlichten  Baude  doppelt 
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zusammengehalten.  Gewiß  ist  diese  Äußerlichkeit  charakteristisch,  aber  es  bleibt 
eine  Äußerlichkeit  und  zur  Vergegenwärtigung  des  Antlitzes  in  Zügen  und  Aus- 
druck fehlt  uns  die  rechte  Grundlage.  Itie  Nachbildungen,  die,  wie  die  mün- 
chcner  .Statue  (Fig.  151b)  die  Composition  dahin  verändern,  daß  sie  die  Güttin 
das  Gewand  nicht  fallen  lassend,  sondern,  wie  zur  Verhüllung  des  Husens  an 
sich  ziehend  darstellen  und  dabei  den  Kopf  wie  zu  einem  Blick  in  die  Ferne  er- 
hoben zeigen,  verdienen,  mögen  sie  im  Übrigen  auch  technisch  werthvoll  sein 
(was  von  der  Gewandbehandlung  bei  der  münehener  Statue  indessen  nicht  gilt), 
in  Beziehung  auf  Züge  und  Ausdruck  des  Gesichtes  keinen  Glauben.  Und  wenn 
man  diesen  Glauben  der  schönen  vatieanischen  Statue  (Fig.  151a)  auch  in  viel 
höherem  Grade  schenken  darf,  so  ist  doch  nicht  zu  vergessen,  daß  auch  sie  nur 
eine  Copie  ist  und  daß  beim  Copiren,  grade  je  treuer  es  äußerlich  ist,  nichts  leichter 
verloren  geht,  alH  der  feinste  Schmelz  des  psychischen  Ausdrucks.  Nichts  desto 
weniger  wird  der  Kopf  der  vatieanischen  Statue  immer  noch  als  die  beste  Grund- 
lage zur  Reconstruction  des  praxitelischen  Meals  gelten  dürfen3*)  und  es  ist  sehr 
erwünscht,  daß,  wenn  nicht  die  ganze  Statue  (natürlich  ohne  ihr  schändliches 
Blechgewand),  so  doch  wenigstens  ihr  Kopf  durch  Abgüsse  verbreitet  und  dem 
genauen  Studium  zugänglich  gemacht  worden  ist31). 

Die  Statuen  des  Eros.  Was  wir  über  die  praxitelischen  Erosstatuen  that- 
sächlich  feststelleu  können,  ist  das  Folgende.  Der  thespische  Eros56)  den  nach 
einem  Epigramm  Praxiteles  der  Pbryne  als  Lohn  ihrer  Liebe  schenkte,  oder  den 
Bie  nach  dem  Berichte  das  Pausanias  (SQ.  Nr.  1224)  ihm  ablistete,  war  von  ihr 
nach  Thespiae  gestiftet  und  dort,  nufgestellt  zwischen  einer  Aphrodite  und  Phrynes 
eigenem  Bilde  von  Praxiteles,  mit  der  Cultusweihe  belegt,  so  daß  er  nur  mit 
Verletzung  der  Religion  durch  Caligula  und  nach  seiner  Zurückgabe  wieder  durch 
Nero  weggeführt  werden  konnte.  Er  war  von  pentelisehem  Marmor,  hatte  Flügel, 
die  später,  vielleicht  von  Nero,  nicht  zum  Vortheil  des  Werkes  vergoldet  wurden 
und  war,  obgleich  sicherlich  mit  dem  Bogen,  vielleicht  auch  dem  Pfeil  in  der 
gesenkten  Rechten  ausgestattet,  dennoch  nicht  als  thätiger  Bogenschütze  aufge- 
faßt, sondern  stand  ruhig  vor  sich  hinblickend  da,  Liebeszauber  erregend,  wie 
ein  Epigramm  sagt,  nicht  mit  dem  Pfeile  schießend,  sondern  durch  seinen  An- 
blick. Irgendwie  bekleidet  war  er  wohl  nicht,  ob  ein  abgelegtes  Gewand  neben 
ihm  über  einen  Baumstamm  oder  Felsen  gehängt  dargestellt  war,  ist  ungewiß 
und  eben  so  ungewiß  ist,  ob  wir  von  ihm  Nachbildungen  nachzuweisen  vermögen. 
Der  sogenannte  „Genius  des  Praxiteles“  oder  der  Eros  von  Centocelle  im  Vatiean37), 
der  am  häufigsten  genannt  wird,  wenn  es  sich  um  Nachbildungen  des  thespischen 
Eros  handelt,  ist  ein  Fragment?  das  vor  Allem  nach  besser  erhaltenen  Wieder- 
holungen ergänzt  werden  muß,  ehe  man  über  sein  Verhältnis  zum  Eros  des  Praxi- 
teles urteilen  darf.  Eine  dieser  Wiederholungen,  in  Neapel39),  zeigt  diese  Gestalt 
jetzt  freilich  als  Einzelfigur,  es  ist  aber  im  höchsten  Grade  fraglich,  ob  die  Com- 
position ursprünglich  für  eine  solche  gedacht  ist.  Es  kommt  nämlich  eine  zweite, 
allerdings  in  der  Stellung  des  Eroskörpers  etwas  verschiedene,  dennoch,  wie  icli 
glaube,  mit  dieser  Figurenreihe  zusammengehörige  Wiederholung,  im  Louvre39), 
vor,  die  den  Eros  mit  einer  zu  seiner  Rechten  auf  den  Knieen  liegenden  Psyche 
grnppirt  zeigt,  die  bittend  zu  ihm  emporschaut  und  die  er  mitleidsvoll  oder  ge- 
rührt anblickt  Da  nun  an  dem  neapelcr  Exemplar  die  Beine  mit  dem  untern 
Theile  des  Stammes  und  der  Basis  modern  sind,  so  kann  auch  mit  ihm  sehr  wohl 
Overbeck,  Plastik.  II.  4 Aufl.  4 
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ursprünglich  eine  Psyche  gruppirt  gewesen  sein,  wodurch  nilein  die  ganze  Com- 
position  erst  klar  wird.  L'ml  Gleiches  wird  füglich  auch  von  dem  vatieanischen 
Torso  gelten.  Wollte  man  aher  auch  behaupten,  dieser  und  auch  der  nenpolitaner 
Eros  seien  Einzelstatuen  gewesen,  so  bleibt  immer  noch  zu  fragen,  wie  sie  zu 
ergänzen  sind.  Und  da  ist  es  denn  wahrscheinlich10),  dnß  der  Eros  wie  in  der 
Linken  den  Bogen,  so  in  der  Rechten  eine  gesenkte  Fackel  gehalten  hat,  also 
den  Compositionen  entsprach,  die  man  an  römischen  Sarkophagen  als  Todesgenien 
zu  bezeichnen  pflegt.  Ob  freilich  „tiefe  Trauer“  in  dem  Gesichte  des  vatieanischen 
Torso  und  der  neapeler  Statue  ausgesprochen  ist  scheint  mir  zweifelhaft;  aber 
auch  so  fiillt  aller  Zusammenhang  zwischen  dieser  Figur  und  dem  thespischen 
Eros  des  Praxiteles  weg.  Den  sehr  schönen  s.  g.  Eros  in  London11)  aber  kann 
man,  abgesehn  davon,  daß  sich  an  seiner  Bedeutung  als  Eros  zweifeln  läßt,  seiner 
Flügellosigkeit  wegen  mit  dem  praxitelisehen  nicht  verbinden,  und  somit  dürfte 
dieser  noch  zu  suchen  bleiben12). 

Der  Eros  in  Parion 1:|)  ist  auf  parischen  Münzen,  die  von  Antoninus  Pius 
bis  auf  Philippus  Arabs  reichen  in  einer  in  allen  Hauptsachen  übereinstimmenden 
Gestalt  Fig.  152  wiedererkannt  worden11).  Den  Kopf  des  Gottes  haben  die  Stempel- 


En?.  152.  Münzen  von  l’urion  mit  dem  Kros  des  Praxiteles. 


Schneider  wie  hei  der  knidischen  Aphrodite  (Fig.  150)  in's  Profil  gedreht,  wir 
werden  ihn,  wie  bei  Aphrodite  (Fig.  151)  leise  nach  der  linken  Seite  gewendet 
zu  denken  haben,  das  Haar  ist  am  Hinterhaupt  in  einen  Knoten  geschlungen. 
Der  Gott  steht  mit  leicht  ausgeschwungener  rechter  Hüfte  ruhig  aufrecht,  die 
linke  Hand,  von  deren  Vorderarm  ein  Stück  Gewand  herabzuhängen  scheint,  in 
die  Seite  gestützt,  die  rechte  niederwärts  vorgestreckt,  ob  mit  einem  Pfeil  oder 
nicht  ist  zweifelhaft.  Am  Rücken  hat  der  Gott  mächtige  Schwingen.  Neben 
dem  Gotte  steht,  ohne  Zweifel  zu  der  Composition  des  Praxiteles  zu  rechnen, 
eine  kleine  Herme,  die  auf  einigen  Exemplaren  bärtig  zu  sein  scheint  und  viel- 
leicht Priapos  zu  nennen  sein  wird. 

Für  den  dritten  Eros1'1)  bietet  die  Beschreibung  des  Kallistratos  nach  Abzug 
aller  Phrasen  folgende  Züge.  Er  war  ein  blühender  Knabe,  der  geflügelt  den 
Bogen  in  der  linken  Hand  hoch  erhob,  während  er  die  Rechte  mit  umgebogener 
Handwurzel  gegen  das  Haupt  bewegte.  Er  scheint  eine  bewegliche  Stellung  ge- 
habt zu  haben,  worauf  man  die  Wort«  bezieht)  kann,  er  habe  geschienen  auch 
tles  Schwunges  durch  die  Luft  Herr  zu  sein.  Der  Rhetor  nennt  ihn  weich,  d.  h. 
von  fließenden  Formen  ohne  Weichlichkeit,  blühende  Locken  umgaben  sein  Haupt, 
sein  Antlitz  zeigte  ein  freudiges  Lächeln  und  aus  seinen  Augen  glänzte  etwas 
heuriges  mul  doch  Mildes.  Jedenfalls  ergiebt  sich  aus  dieser  Schilderung  ein 
nicht  ruhender  und  träumender,  sondern  handelnder  und  bewegter  Eros  voll 


Digitized  by  Google 


PRAXITELES. 


51 


Lebeusfrisehe,  „uud  wie  sehr  diese  Auffassung  des  Eros  der  echt  griechischen 
Natur  des  die  Seele  beflügelnden,  zu  jeder  hohem  im  Sinne  der  Freiheit  und  Tüch- 
tigkeit auszuführeuden  Handlung  begeisternden  Gottes  entspricht,  bedarf'  keiner 
weitem  Ausführung“  (Stark).  Unter  den  erhaltenen  Erosgestalten  giebt  es  nach 
genauerer  kritischer  Sichtung  nur  eine,  die  nach  Abzug  der  Ergänzungen,  nament- 
lich derer  des  rechten  Armes,  der  Beschreibung  des  Kallistratos  in  dem  Maß 
entspricht,  daß  sie  als  eine  Nachbildung  des  hier  in  Rede  stellenden  Eros  gelten 
darf.  Dies  ist  die  aus  der  Chigiseheu  Sammlung  stammende  Marmorstatue  in 


Fig.  153.  Krotst.it uo  in  Dresden,  wahr- 
scheinlich noch  Praxiteles. 


Kig.  154.  EroBstatuc  vom 
Palatin  im  I.ouvre. 


der  dresdener  Antikengnllerie 1B),  die  auch  in  den  schönen  und  schlanken  Formen 
ihres  echten  Torsos  würdig  erscheint,  auf  ein  praxitelisches  Vorbild  zurückzugehn 
(’s.  die  Skizze  Fig.  153  nach  Chirac,  Mus.  de  sculpt.  pl.  015,  Nr.  1107).  Nicht 
minder  in  der  Stellung.  Die  Figur  stand  auf  dem  rechten  Fuße,  wodurch  die 
Hüfte  stark  nach  außen  geschwungen  erscheint,  während  ihr  linker  Fuß,  etwas 
znrückgestellt,  den  Boden  wahrscheinlich  nur  leicht  berührte.  Mit  den  beiden 
erhobenen  Annen  ist  der  ganze  Körper  emporgestreekt  und  auch  der  Kopf  wird 
leicht  aufwärts  gerichtet  gewesen  sein,  der  linke  Arm,  mit  dem  der  Gott  nach 
Kallistratos  den  Bogen  hielt,  ist  stärker  gehoben,  wodurch  eine  von  dem  Rhetor 
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erwähnte  Senkung  der  rechten  Seite  des  Körpers  hervorgebracht  wird,  während 
der  reehte  Ami  gar  wohl  mit  der  Hand  gegen  den  Kopf  gebogen  ergänzt  gedacht 
werden  kann.  Es  ist  ein  lebhaftes  Emporstreben  in  der  ganzen  Bewegung  aus- 
gedrückt,  die  den  Worten  des  Rhetors  entspricht,  die  Statue  habe,  obwohl  am 
Boden  stehend,  auch  des  Schwunges  durch  die  Luft  fähig  zu  sein  geschienen. 
Dies  wird  durch  die  leicht  gespannte  Stellung  der  Flügel  füglich  noch  deutlicher 
hervorgetreten  sein,  so  daß  auch  dieses  mit  den  Worten  des  Kallistratos,  der  Gott 
habe  mit  dem  Schwünge  der  Flügel  die  Luft  zu  durchschneiden  sich  angeschickt, 
übereinkommt 

Echt  praxitelische  Motive  erkennt  man  wohl  mit  Recht  in  dem  schönen  auf 
dem  Palatin  gefundenen  Erosfragmente,  das  jetzt,  von  Steinhäuser  nicht  gut  er- 
gänzt, im  Louvre  steht47)  Fig.  154.  Die  Gestalt  hat  rechtes  Standbein  mit  stark 
ausgesehwungener  Hüfte,  sehr  ähnlich  dem  weineinschenkenden  Satyrn  (Fig.  159), 
doch  ist  au  ein  ähnliches  Motiv  hier  nicht  zu  denken,  da  der  Kopf  etwas  nach 
rechts  und  oben  gewendet  war.  Der  rechte!  Arm  ist  stark  erhoben,  doch  kann  die 
Hand  nicht  auf  dem  Kopfe  geruht,  vielmehr  mag  sie  einen  Kranz  erhoben 
haben.  Welches  das  Attribut  der  Linken  gewesen  sein  mag  ist  schwer  zu  sagen ; 
der  Oberarm  ist  gesenkt,  der  Unterarm,  wahrscheinlich  mit  dem  Hnndteller  nach 
oben  vorgestreckt.  Bogen  und  Köcher  am  Stamme  sind  vielleicht  Zutliat  des  Co- 
pisten.  Der  Kopf  trug  kurzlockiges  Haar.  Die  Formen  des  Körpers  sind  von  der 
größten  Zartheit  und  Schönheit  und  die  weiche  Epidermis  des  Fragmentes  wun- 
derbar erhalten.  Der  Rücken  trägt  große  Flügel. 

Ziehn  wir  aber  die  Summe  dessen,  was  wir  ans  den  Beschreibungen  uml 
den  Nachbildungen  der  praxi  telischen  Eroten  für  das  Erosideal  dieses  Meisters 
entnehmen  können,  so  erscheint  als  die  erste  Hauptsache,  daß  Praxiteles  den 
Gott  der  Liebe  nicht  als  spielendes  Knäbehen,  sondern  in  dem  Lebensalter  dar- 
stellte, in  dem  der  Knabe  zum  Jüngling  wird.  Und  in  der  That  gehört  kein  langes 
Nachdenken  dazu,  um  einzusehn,  daß  dies  die  einzige  Gestalt  ist,  in  der  des  Eros 
wirkliches  Ideal  verkörpert  werden  kann. 

Denn  der  Knabe  weiß  nichts  von  Liebe,  und  die  Erotenknaben  der  spätem 
Kunst  vergegenwärtigen  uns  auch  nicht  die  Liebe  mit  ihrem  Langen  und  Bangen 
in  schwebender  Pein,  sondern,  wenn  etwas,  die  heiteren  Spiele  verliebter  Tände- 
leien im  Sinne  der  gleichzeitigen  Poesie.  Der  reife  Jüngling  aber  und  der  Mann 
kann  uns  Eros  eben  so  wenig  vergegenwärtigen  wie  der  Knabe,  denn  den  reifen 
Jüngling  und  den  Mann,  wenn  er  ein  Mann  ist,  kann  nie  die  Liebe  mit  ihren 
Träumereien,  mit  ihrem  Sehnen  und  mit  ihrer  Wonne  der  Wehmuth  erfüllen  und 
• beherrschen,  der  Mann  soll  handeln,  und  wenn  er  liebt,  so  kann  er  und  soll  er 
mit  frischer  That  den  Gegenstand  seiner  Sehnsucht  für  sich  erwerben  und  er 
wird  uns  verächtlich  und  widerwärtig,  wenn  er  in  thatenloser  Sehnsucht  dahin- 
schmachtet  Wohl  aber  giebt  es  eine  Zeit  in  unserem  Leben,  wo  auch  den  Besten 
und  Tüchtigsten  von  uns,  und  grade  den  geistig  und  gemüthlich  Begabtesten  am 
meisten  das  eine  schwärmerische  Gefühl  der  Liebe  ergreift  und  im  Sinnen  des 
Tages,  in  den  Träumen  der  Nacht  beherrscht.  Das  ist  die  Zeit,  wo  der  Knabe 
zum  Jüngling  reift,  wo  seine  Sinnlichkeit  erwacht,  ohne  daß  er  sich  sinnlichen 
Verlangens  bewußt  ist,  wo  das  reizbare  Gernüth  von  jedem  Strahle  der  Schönheit 
entzündet  wird,  wo  die  erregte  Phantasie  jede  Schönheit  zum  Idente  steigert,  wo 
der  Mensch  durch  den  Reichthum  erwachender  Gefühle,  die  er  bisher  nicht 
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ahnte,  zum  Itsithsel  für  sich  selber  wird,  und  wo  er  in  jene  bald  freudige,  bald 
wehmüthig  weiche  Träumerei  versinkt,  ans  der  wir  ihn  vergebens  zu  erwecken 
suchen  und  ans  der  er  selbst  sieh  nicht  befreien  mag.  Das  ist  das  Alter,  in 
dessen  Formen  der  Gott  der  Liebe,  der  nur  dieses  ist,  allein  verkörpert  werden 
kann,  und  in  dem  er  von  Praxiteles  und  überhaupt  dieser  Periode  der  Kunst  in 
AnschlulS  an  die  Grundlagen  verkörpert  wurde,  die  schon  die  vorige  Periode  für 
die  Erosbildung  gelegt  hat ,8).  In  dem 
aber,  was  uns  von  den  in  Praxiteles’ 

Eroten  zur  Anschauung  kommenden 
und  durch  sie  im  Beschauer  erregten 
Stimmung  überliefert  wird,  offenbart 
sich  vollaus  der  Geist  der  jüngem 
Periode  der  Kunst,  derselbe,  der  in 
Skopas’  megarischer  Erotengruppe  lebt 
und  auf  den  die  Schöpfungen  der 
vorigen  Periode  höchstens  vorbereitend 
hinweisen  konnten. 

Der  Apollon  sauroktonos45) 
ist  in  nicht  wenigen  Wiederholungen 
in  Marmor  und  einem  kleinen  Exem- 
plar in  Erz  (in  der  Villa  Albani)  auf 
uns  gekommen,  von  denen  die  Skizze 
Fig.  155  das  Exemplar  im  Louvre 
wiedergiebt,  bei  dem  hauptsächlich 
nur  die  rechte  Hand,  die  einen  Pfeil 
halten  müßte,  unrichtig  restaurirt  ist. 

Plinius  sagt  in  der  Aufzählung  der 
Erzwerke  des  Praxiteles:  er  machte 
auch  einen  jugendlichen  Apollon,  der 
einer  zu  ihm  herankriechenden  Ei- 
dechse mit  dem  Pfeil  aus  der  Nähe 
auflauerte,  den  man  den  „Eidechsen- 
tödter“  nennt.  Der  Charakter  und  die 
Situation  der  Statue,  soweit  sie  der 
Augenschein  bietet,  ist  durch  diese 
Worte  freilich  gegeben,  aber  eine 
Erklärung  enthalten  sie  nicht.  Eine  pjg.  155.  Apollon  Sauroktonos  iiu  Louvre,  nach 
solche  ist  auch  noch  immer  nicht  mit  Praxiteles. 

Sicherheit  gefunden,  namentlich  geben 

die  von  verschiedenen  Seiten  gemachten  Versuche,  die  Composition  mit  der 
Mantik  in  Zusammenhang  zu  bringen,  wozu  die  allerdings  bekannte  mantische 
Natur  der  Eidechsen  den  Anlaß  bot,  oder  ihr  einen  tiefem  sacralen  Sinn  unter- 
zulegen, zu  den  gerechtesten  Bedenken  Anlaß,  und  es  ist  nach  dem  ganzen 
Charakter  der  Composition  weitaus  am  wahrscheinlichsten,  daß  es  sieh  um 
nichts,  als  um  ein  Spiel  handle,  das  wenigstens  ein  Mal  (in  einem  Vasenbilde) 
auch  bei  einem  menschlichen  Knaben  vorkommt  und  zu  dem  die  Schnellig- 
keit der  Eidechse  gleichsam  herauszufordern  scheint:  es  gilt  den  Versuch,  das 
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flinke  Thiereheu  ZU  treffen.  Dauaeli  wäre  also  der  Name  „Sauroktonos“  allerdings 
gerechtfertigt,  allein  so  wie  dieser  sicher  kein  Cultname  Apollons,  und  wohl  nur 
aus  dem  Augenschein  der  Situation,  vielleicht  mit  scherzhafter  Anspielung  auf. 
den  feierlichen  Beinamen  „Pythontödter"  der  Statue  beigelegt  ist,  so  ist  das  ganze 
Werk  als  ein  mythologisches  Genrebild  aufzufassen,  dergleichen  von  dieser  Periode 
an  auch  in  anderen  Kreisen,  namentlich  dem  des  Dionysos  und  der  Aphrodite, 
keineswegs  selten  sind.  Die  Stellung  des  .jungen  Gottes  werden  wir  uns  so 
motivirt  zu  denken  haben,  daß  er  in  nachlässiger  Ruhe  an  einen  Baum  gelehnt 
mit  einem  Pfeil  spielte,  wobei  er  wahrscheinlich  den  Kopf  in  die  Hand  des  auf- 
gestützten linken  Armes  lehnte.  Das  Herauflaufen  der  Eidechse  am  Stamm 
bringt  ihn  in  Bewegung,  der  linke  Arm  streckt  sich  und  macht  das  Thierchen 
stutzen,  die  rechte  Hand  zückt  den  Pfeil  und  die  Gesehicklichkeitsprobe  beginnt. 
Wenn  demnach  dieses  Werk  des  Praxiteles  auch  tiefem  idealen  Gehaltes  entbehrt, 
so  ist.  es,  wie  mit  Hecht  bemerkt  worden,  durchaus  geeignet  uns  von  einer  Eigen- 
schaft. der  praxitelischen  Kunst,  von  ihrer  Anmuth,  eine  klare  Vorstellung  zu 
geben,  während  es  zugleich  in  Auffassung  und  Formen  den  Geist  der  Unschuld 
athmet.  Und  zwar  so  sehr,  daß  mir  in  diesem  Werk  eine  Jugendarbeit  des  Meisters 
gegeben  zu  sein  scheint,  was  auch  vielleicht  dadurch  unterstützt  werden  kann, 
daß  eine  Copie,  die  vaticnnische,  auch  noch  in  der  Behandlung  des  Kopfes  und 
Haares  eine  strengere  Behaudluugsweise  bewahrt  hat,  die  zugleich  dem  allzu 
genrehaften  Eindruck,  den  die  anderen  Exemplare  machen,  entgegenwirkt  und 
uns  zeigt,  wie  gewöhnliche  Copistenhände  den  feineren  Reiz  von  den  Werken 
dieses  Meisters  abstreiften. 

Hermes  mit  dem  Dionysoskinde50).  Obgleich  der  Hermes  mit  dem 
Dionysoskinde  nicht  zu  den  Werken  des  Praxiteles  gehört,  die  die  Alten  mit 
besonderer  Auszeichnung  nennen,  bildet  doch  diese  Gruppe  als  das  einzige  auf 
uns  gekommene  vollkommen  sichere  Original  des  Meisters  den  festesten  Stamm 
unseres  Wissens  über  den  stilistischen,  formalen  und  technischen  Kunstcharakter 
des  Praxiteles  und  bietet  das  wichtigste  Correctiv  zur  Beurteilung  der  nur  in 
Copien  aus  späterer  Hand  auf  uns  gekommenen  anderen  Werke  des  Künstlers. 
Die  einzigartige  Statue  ist  deswegen  auch  nicht  in  Holzschnitt  (der  hier  nicht 
nachkommen  kann),  sondern  mit  den  Ergänzungen,  die  die  nachträglichen  Funde 
möglich  gemacht  haben,  in  Lichtdruck  nach  neuer  Aufnahme  als  Fig.  156  ver- 
öffentlicht. Ihre  äußerliche  Situation  ist  leicht  verständlich,  weniger  leicht  die 
Idee  der  Composition.  Mit  dem  linken  Ellenbogen  auf  einen  Baumstumpf  geleimt, 
über  den  seine  faltige  und  des  schönen  Contrastes  zum  nackten  Körper  wegen 
besonders  reich  ausgearbeitete  Chlamys  hängt,  steht  der  Gott  in  der  Gestalt  eines 
jugendlich  blühenden  und  kräftigen  Mannes  fest  auf  dem  rechten  Fuße,  gegen 
den  der  linke  ein  wenig  zurückgestanden  hat.  Dadurch  wird  seine  rechte  Hüfte 
ziemlich  stark  und  in  einer  Linie  hervorgetrieben,  die  uns  ähnlich  bereits  bei 
mehren  praxitelischen  Statuen  begegnet  ist.  Der  rechte,  nur  im  Obertheil  er- 
haltene Arm  ist  in  der  Schulter  seit-  und  vorwärts  erhoben  und  die  leider  ver- 
lorene rechte  Hand  muß  einen  Gegenstand  gehalten  haben,  auf  den  zurückzu- 
kommen ist;  die  linke  Hand  umschloß  mit  leicht  zusammeugekrümmten  Fingern 
ohne  Zweifel  ein  kurzes  Kerykeion  aus  vergoldeter  Bronze,  dessen  Entfernung 
aus  der  Hand  den  Bruch  des  Zeigefingers  und  des  Daumen  bewirkt  haben  wird. 
Der  Kopf  ist  mit  einer  leichten  Neigung  und  Drehung  nach  der  linken  Seite 
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gewendet,  doch  nicht  so  weit,  daß  der  Blick  auf  das  Dionysoskind  gefallen  wäre, 
das,  unterwärts  von  einem  eigenen  Gewand  umgehen,  auf  dem  linken  Vorder- 
arme frei,  „wie  nur  Götterkiuder  in  diesem  Alter  zu  thun  pflegen“  dasitzt,  das 
rechte  Händchen  auf  die  Schulter  dos  Trägers  gelegt.,  das  rechte  Füßchen  auf 
einen  Ast  des  Baumes  gestemmt,  während  das  des  ziemlich  lebhaft  angezogenen 
linken  Beines  in  der  Luft  hing.  Der  linke  Arm  ist  verloren,  es  kann  aber  nach 
der  vorgebeugten  und  nach  links  vortretenden  Haltung  des  Körpers  und  nach 
der  Richtung  des  Köpfchens  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß  er  verlangend  nach 
dem  von  Hermes  in  der  rechten  Hand  erhoben  gehaltenen  Gegenstand  aus- 
gestreckt.  war.  Dieser  Umstand  schließt  nun  den  anfänglich  von  Treu  angeregten 
und  unter  manchen  Gesichtspunkten  gewiß  sehr  ansprechenden  Gedanken,  Hermes’ 
Arm  sei  auf  einen  Thyrsos  aufgestützt  gewesen,  bestimmt  genug  aus  und  nöthigt 
uns,  als  den  von  Hermes  gehaltenen  Gegenstand  einen  solchen  anzunehmen,  der 
das  Verlangen  des  Dionysosknäbleins  zu  reizen  im  Stande  ist.  Als  solcher 
scheint  denn  die  zuerst  von  Hirschfeld  und  später  auch  von  Anderen  voraus- 
gesetzte Traube  am  allernächsten  zu  liegen,  und  zwar  um  so  mehr,  als  unter 
den  von  Benndorf11)  zusammengestellten  Parallelmonumenten,  die,  zum  Theil 
augenscheinlich  von  Praxiteles'  Erfindung  abhängig  sind,  wenigstens  eines,  das 
Relief  an  dem  Stiel  einer  silbernen  Casscrole  in  Wien 1S)  und  nicht  minder  einige 
pompejanische  Wandgemälde,  die  den  Hermes  in  einen  Satyrn  umgestaltet  haben 13) 
in  unzweideutiger  Weise  eine  Traube  in  der  erhobenen  Hand  des  Hermes  er- 
kennen lassen.  Dennoch  scheint  diese  Annahme  wenigstens  nicht  ganz  ohne  ein 
Bedenken,  das  auch  schon  von  anderen  Seiten  ausgesprochen  worden  ist,  nämlich 
daß,  wenn  Hermes  eine  Traube  erhöbe  und  dem  Brüderchen  zeigte  und  dieses 
nun  mit  Lebhaftigkeit  nach  ihr  verlangte  und  sich  unruhig  und  lebhaft  auf  dem 
Arme  des  Trägers  danach  streckte,  nichts  natürlicher  wäre,  als  die  Voraussetzung, 
Hermes  müsse  in  dieser  Situation  das  Kind  anblicken.  Das  thnt  er  nun  aber 
ganz  entschieden  nicht,  sondern  er  schaut  mit  einem  sehr  schwer  in  Worten  zu 
schildernden  Ausdruck  einer  gehalten  milden  Freundlichkeit,  doch  nicht  lächelnd, 
es  sei  denn:  fiucftov  vxofitiöiäv,  wie  Lukian  von  der  Aphrodite  sagt,  am 
wenigsten  aber  schalkhaft  lächelnd,  nn  dem  Kinde  vorbei  und  sein  Blick  er- 
scheint, wenn  nicht  träumerisch,  so  wie  der  eines  Menschen,  dessen  Aufmerksam- 
keit, freilich  ohne  Spannung,  durch  irgend  ein  Zweites  von  dem  Kinde  abgelenkt 
wird.  Dieser  schwer  zu  schildernde  und  auch  schwer  zu  fassende  Ausdruck  im 
Hermeskopfe,  scheint  Wieselers  Gedanken  (s.  Anm.  50)  auszuschließeu,  der  „das 
Lächeln  eines  dem  Kinde  immerhin  herzlich  ergebenen  Schalkes“  zu  erkennen 
meint  und  so  erklärt:  „Hermes  läßt  das  Brüderchen  wie  durch  Zufall  und  in 
Gedanken  eine  Traube  sehn,  welche  dieses  gern  haben  möchte;  aber  er  thut 
so,  als  wenn  er  hiervon  nichts  merkte,  als  sei  er  wirklich  in  Gednnken  ver- 
sunken, indem  er  in  die  Ferne  blickt  (?).  Kurz  und  gut,  er  treibt  sein  Spiel 
mit  dem  Kleinen.“  Deswegen  will  der  Gedanke  von  Adler1*),  der  Ausdruck  zeige 
ein  sinnendes  Lauschen  und  dieser  sei  daraus  zu  erklären,  daß  Hermes  mit 
der  Rechten  ein  Paar  Krotalen  (Klangbleche)  ertönen  lasse,  nach  denen  das 
Kind  verlange,  auf  deren  Klang  aber  auch  er  selbst  horche,  wenigstens  wohl 
erwogen  werden.  Und  dies  um  so  mehr,  als  Rumpf  (s.  Anm.  50)  auf  solche 
Cymheln  oder  Krotalen  als  Spielwerk  insbesondere  für  das  Dionysoskind,  aller- 
dings nicht  in  der  Hand  des  Hermes,  wohl  aber  in  der  des  Sileu  (bei  Calpurn. 
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BucoL  X,  27  s<jq.)  hingewiesen  hat.  Allein  auch  dieser  Gedanke  ergiebt  keine 
völlig  befriedigende  Erkhirung,  die  man  wohl  in  dem  zuerst  von  Michaelis55) 
und  nach  ihm  von  Ileydemann  (a.  a.  0.)  gegebenen  Hinweise  darauf  finden  wird, 
daß,  hätte  der  Hermes  das  Kind  angeblickt,  der  Beschauer  fast  nur  sein  Profil 
erblickt  haben  würde,  während  es  dem  Künstler  darauf  ankain,  dem  Beschauer 
das  volle  schöne  Gesicht  seiner  Götterstatue  zu  zeigen.  Aus  eben  diesem  Grunde 
schaut  auch  der  Sauroktonos  (Fig.  155)  nicht  richtig  auf  seine  Eidechse  und 
die  Aphrodite  von  Melos  nicht  richtig  in  den  von  ihr  als  Spiegel  gehaltenen 
Schild  des  Ares.  Außerdem  wird  man  wohl  sagen  dürfen,  es  sei  Praxiteles  nicht 
sowohl  auf  eine  in  genrehaft  dramatischer  Handlung  verbundene  Gruppe,  als 
vielmehr  darauf  augekommen,  Hermes  als  Kinderpfleger  (xovqot Qiitpog)  schlecht- 
hin zu  oharakterisiren,  diese  seine  Eigenschaft  durch  die  Wartung  des  Dionysos- 
kindes gleichsam  zu  exemplificiren,  dabei  aber  den  Hermes  in  dem  Grad  als 
Hauptperson  hervorzuheben,  daß  der  kleine  Dionysos  gewissermaßen  zum 
Attribut  wurde.  Vielleicht  würde  sich  daraus  auch  das  auflallend  kleine  Maß- 
verhältniß  des  Dionysosknabeu  zum  Hermes  erklären,  auffallend  nicht  allein  wenn 
man  das  des  Dionysoskindes  in  den  Armen  des  Silen  in  der  bekannten  Gruppe 
(Denkm.  d.  a.  Kunst  H,  Nr.  106)  sondern  auch  wenn  man  (bis  des  Plutoskindes 
zur  Eirene  (oben  Fig.  131)  vergleicht.  Mag  auch  dies  Plutoskind  kein  voll- 
kommen richtig  charakterisirtes  Kind  sein,  dem  praxitelischen  ist  es  dennoch 
überlegen  und  das  ist  um  so  auflallender,  als  wenigstens  zwei  Beispiele  zeigen, 
daß  das  vierte  Jahrhundert  zu  durchaus  richtiger  Kinderdarstellung  durchaus  billig 
war 56).  Zur  Schilderung  der  Statue  ist  nur  noch  hinzuzufügen,  daß  Hermes,  wie 
eine  ziemlich  tiefe  Rille  über  dem  Nackenhaare  zeigt,  in  den  kurzen  und  krausen 
Locken  einen  Kranz  (nur  ein  solcher,  weder  eine  Binde  noch  ein  Band  zur  Be- 
festigung des  Petasos  noch  vollends  ein  solcher  ist  nach  der  Beschaffenheit  des 
Haares  möglich)  getragen  hat,  der  ohne  Zweifel  aus  vergoldeter  Bronze  bestand, 
wie  denn  solche  außerdem,  nach  einem  bronzenen  Stift  auf  dem  Spann  des  rechten 
Fußes  zu  schließen,  auch  mit  dem  fein  ausgearbeiteten  Riemenwerk  der  Sohle 
ornamental  verbunden  gewesen  zu  sein  scheint.  Weiter,  daß  an  eben  diesem 
Riemenwerk  deutliche  Spuren  rother  Farbe  als  Grundlage  von  Vergoldung  nach- 
weisbar sind  und  daß  man  bei  der  Auffindung  im  Haar  und  an  den  Lippen  Spuren 
brnunrother  Farbe  wahrgenommen  zu  haben  meint;  endlich,  daß  die  Hinterseite 
des  Baumstammes  nur  mit  dem  Spitzeisen  bearbeitet,  das  Haar  am  Hinterkopfe 
weniger  sorgfältig  ausgeführt  ist,  als  über  der  Stirn  und  am  Vorderkopf  und  daß 
auch  am  Rücken  der  Statue  sich  nicht  ganz  vollendete  Stellen  finden,  Dinge, 
die  sich  daraus  leicht  erklären,  daß  die  Statue  bei  ihrer  Aufstellung  zwischen 
den  Säulen  des  lleraeon,  von  dem  sehr  schmalen  Seitenschiff  aus  von  hinten  kaum 
gesehn  werden  konnte.  Im  Cbrigen  ist  die  technische  Ausführung  die  sauberste 
und  sorgfältigste  und  in  der  genauen  Unterscheidung  des  Ausdrucks  für  die  feine 
weiße  Haut  des  Gottes,  für  das  lederne  Riemeuwerk  der  Sandale,  ftlr  den  wollenen 
Stoff'  der  Chlamys  und  endlich  für  das  krause  Haar  die  meisterhafteste,  die  sich 
denken  läßt.  Seltsam  erscheint  bei  der  so  vollkommenen  Mannortechnik  die  vier- 
eckige Stütze,  die  den  Körper  des  Gottes  mit  dem  Baumstamm  verbindet,  be- 
sonders da  ihre  materielle  Nothwendigkeit  keineswegs  einleuehtet,  und  zwar  um 
so  weniger,  weil,  wie  es  doch  jetzt  ziemlich  unzweifelhaft  angenommen  werden 
muß,  der  Künstler  es  gewagt  hat,  den  frei  erhobenen  rechten  Arm  ohne  jegliche 
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Stütze  zu  lasseu.  Eine  Erklärung  würde  sieh  nur  ergehen,  wenn  man  hier,  wie 
man  dies  in  analogen  Fällen  bereits  gethan  hat,  annehmen  wollte,  daß  diese  Stütze 
nur  für  den  Transport  von  Athen  nach  Olympia  stehn  gelassen  und  endlich  nach 
der  Aufstellung  ihre  Wegnahme  versäumt  worden  ist.  Denn  oh  diese  Stütze 
aesthetiseh  zur  Überbrückung  der  Lücke  zwischen  dem  Körper  des  Gottes  und 
dem  Baumstamme  dienen  sollte  ist  zweifelhaft  Schließlich  ist  auch  der  Umstand 
auffallend,  daß,  während  das  ganze  Werk  aus  einem  Block  parischen  Marmors 
gehauen  ist,  an  ihm  sich  hier  und  da,  namentlich  in  der  Gegend  um  die  linke 
Hand  des  Gottes  und  am  Gesäß  des  Kindes  kleine  zum  Theil  verloren  gegangene 
Anstückungen  finden,  die  indessen  vielleicht  in  schadhaften  Stellen  des  ursprüng- 
lichen Steines,  die  ersetzt  werden  mußten,  ihre  Erklärung  finden. 

Dionysos.  Von  den  praxitelischen  Statuen  des  Dionysos  kennen  wir  den 
in  Elis  aufgestellten  (oben  Nr.  15)  aus  der  Münze  Fig.  149,  dagegen  den  mit 
Methe  und  Staphylos  gnippirten  (Nr.  4)  nicht  näher;  wir  sind  also  zur  Ergänzung 
dessen  was  uns  die  Münze  lehrt  auf  den  von  Kallistratos  beschriebenen  Dionysos 
(Nr.  16) s7)  angewiesen,  von  dem  der  Rhetor  folgende  sachlichen  Züge  dar- 
bietet. Die  Statue,  bei  der  mit  vielen  Worten  die  weiche  und  fließende  Behand- 
lung des  Erzes  gepriesen  wird,  die  es  wie  Fleisch  erscheinen  ließ,  stellte  den 
Gott  in  blühender  Jugend  dar,  voll  Weichheit  und  von  Reiz  umflossen,  dem 
von  Euripides  in  den  „Bakchen“  dargestellten  Dionysos  entsprechend;  sein  Haupt 
war  mit  Epheu  bekränzt,  der  die  Windungen  der  Locken  aus  der  Stirn  empor- 
hielt Bekleidet  war  er  mit  einem  Rehfell  und  stand  da  die  Linke  auf  den  Thyrsos 
gestützt.  Sein  Antlitz  war  lächelnd  und  sein  Auge  strahlte  Feuer  wie  im 
bakehisehen  Ergriffensein.  Während  die  meisten  dieser  Züge  sich  bei  nicht 
wenigen  der  erhaltenen  Dionysosstatuen  wiederholen,  weichen  diese  allermeist 
im  Ausdruck  von  der  hier  gegebenen  Schilderung  ab,  insofern  sie  fast  durch- 
gängig, und  zwar  je  nach  dem  Grade  ihrer  Vorzüglichkeit  unverkennbarer,  wenn 
nicht  einen  träumerischen,  wohl  einen  schwärmerischen,  nicht  aber  einen  feurigen 
Blick  haben,  und  sich  nicht  fröhlich,  sondern  wehmüthig  bewegt  zeigen,  in  einer 
Stimmung,  die  durch  den  leichten  Rausch  edeln  Weines  vielfach  bei  jungen  und 
zartgestimmten  Menschen  eintritt,  während  derbere  Naturen  zu  lauter  Lustigkeit 
angestachelt  werden,  wie  sie  sich  in  den  Satyrn  und  Silenen  der  alten  Kunst 
offenbart.  Nichts  desto  weniger  giebt  es  aber  ein  vorzügliches  Kunstwerk,  die  aus 
Kleinasien  stammende,  großartig  schöne  Dionysosbüste  des  leydener  Museums  58), 
die  auch  in  diesem  Punkte  mit  den  Angaben  des  Kallistratos  übercinkonimt, 
während  ihr  aufwärts  strebendes  Haar,  in  dem  die  Epheutrauben  liegen,  von  einer 
breiten  Binde  emporgehalten  wird.  Muß  uns  nun  auch  dieser  Umstand  abhalten, 
dieses  Monument  unmittelbar  auf  den  Dionysos  des  Praxiteles  zurückzuführen, 
eben  so  wie  seine  Zurückführung  auf  den  des  Skopas  (oben  S.  19)  sich  nicht 
näher  begründen  läßt,  so  beglaubigt  doch  die  leydener  Büste,  deren  Entstehung 
allgemein  in  das  Bereich  der  jüngern  attischen  Schule  gesetzt  wird,  nicht  allein 
im  Allgemeinen  die  Aussagen  des  Kallistratos,  sondern  zeigt  uns,  wie  Dionysos 
bei  aller  jugendlichen  Weichheit  schwungvoll  und  feurig  aufgefaßt  werden  könnet 
und  ist,  da  eben  dies  von  der  Statue  des  Praxiteles  ausgesngt  wird,  wohl  geeignet, 
dem  Vorurteile  mit.  entgegen  zu  wirken,  als  habe  dieser  Meister  sich  wesentlich 
im  Kreise  des  Weichlichen  und  Sentimentalen  bewegt. 

Dionysos'  Umgebung.  An  den  Gott  des  Blühens  und  Gedeihens  der 
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Natur  schließt  sieh  ein  Gefolge  der  allermannigfaltigsten  Gestalten,  männlicher 
und  weiblicher,  die  mm  Theil  in  einer  edeln,  beinahe  an  den  Gott  selbst 
reichenden  Hildung  gefaßt  werden,  aber  von  da  hinabwiirts  bis  zu  mehr  als 
halber  Thierheit  sinken  und  in  fast  unzählbaren  Stufen  und  Sehattirungen  bald 
als  die  Schützlinge  des  Naturgottes  das  Leben  der  Natur  in  Wald  und  Wiese 

persouificiren,  bald  als  Gefolgschaft  des 
Weingottes  die  heitere  und  die  rein 
sinnliche  Seite  der  Wirkungen  des 
Weines  charakterisircn.  Die  erstere  Art 
stellt  sich  in  einer  nicht  unbeträcht- 
lichen Reihe  von  jugendlich  schlanken 
Satyrn,  Knaben  und  Jünglingen  dar,  die 
meistens  in  ruhigen  Stellungen  das  Re- 
hagen des  freien  Naturlebens  zur  An- 
schauung bringen,  während  die  letztere 
Art  von  einer  figurenreichen  und  wechsel- 
vollen Reihe  bewegter  Gestalten,  als 
Satyrn,  Silenev  Pane  und  Paniske,  so- 
wie Rakchantinnen  und  Maenaden  ge- 
bildet wird,  die  den  Taumel  der  Lust 
vertreten,  die  der  Gott  gewährt,  oder 
den  wilden  Orgiasinus,  den  sein  Cultus 
mit  sich  führt. 

Praxiteles  hat  von  diesen  mannig- 
faltigen und  verschiedenen  Wesen  des 
bakchischen  Thiasos  nicht  wenige  ge- 
staltet; wir  haben  oben  unter  seinen 
Werken  sowohl  Satyrn,  wahrscheinlich 
der  edlem  Art  (Nr.  7,  23,  24),  wieSilene, 
wildschwärmende  ältere  Satyrgestalten 
(Nr.  11),  wie  einen  bocksfüßigen  Pan 
(Nr.  12),  endlich  auch  nicht  wenige  weib- 
liche Figuren  diese  Kreises,  Methe,  Nym- 
phen und  Thyaden  gefunden,  Arbeiten, 
in  denen  Praxiteles  gleichsam  Seiten- 
stücke zu  dem  Chor  der  Meergeschöpfe 
von  Skopas’  Hand  geschaffen  hat.  Daß 
wir  unter  den  erhaltenen  Kunstwerken 
keine  bestimmten  Nachbildungen  dieser 
Werke  nachzuweisen  vermögen,  ist  schon 
oben  hervorgehoben,  und  nur  nachdem 
hieran  ausdrücklich  erinnert  ist,  darf  von  einer  in  fast  unzählbaren  Wiederholungen 
auf  uns  gekommenen  Statue  eines  Satyrn,  von  der  Fig.  157  das  Exemplar  im  capito- 
linisehen  Museum  wiedergiebt,  als  von  einer  praxitelischen  Erfindung  die  Rede 
sein,  als  welche  sie  fast  ganz  allgemein,  und  zwar  gewiß  mit  Recht,  gilt,  auch 
wenn  wir  sie  als  solche  nicht  gradezu  erweisen  können  59).  l’raxiteliseher  Geist 
leuchtet  freilich  aus  ihr  hervor,  sowohl  in  ihrer  Compositiou,  die  ja  an  die  des 
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Hermes  in  iler  allerauffallendsten  Weise  erinnert  wie  auch  in  der  Formgebung, 
in  ihrer  selbst  in  den  römischen  Copien  bewunderungswürdigen  Geschmeidigkeit 
und  Weichheit,  ln  eben  dieser  Weichheit,  fast  Weichlichkeit  zeigen  die  Formen 
des  Satyrkörpers  die  interessantesten  Gegensätze  gegen  die  des  Hermes.  Denn 
bei  der  gesundesten  und  frischesten  Naturwüchsigkeit  fehlt  ihnen  jener  Adel, 
den  eine  höhere  göttliche  Natur  der  wciehen  Jüuglingsschönheit  giebt  und  die 
Ausbildung,  die  der  Körper  den  Übungen  des  Gymnasium  verdankt.  Zu  ringen 
und  zu  kämpfen  oder  selbst  zu  einem  eilenden  Botengänge  würde  dieser  Satyr- 
körper nicht  taugen,  für  ihn  paßt  nur  das  freie  Umherstreifen,  ein  Tanz  mit  den 
Nymphen  oder  diese  behäbige  Ruhe,  die  wir  vor  uns  sehn  und  die  ihn  von 
oben  bis  unten  durehdringt  und  selbst  für  den  Arm  auf  der  Hüfte  einen  Stütz- 
punkt suchen  läßt.  Ein  Pantherteil  ist  um  die  Schultern  gehängt  und  verhüllt 
beinalie  nichts  von  den  schönen  Formen  des  Nackten;  das  Gesicht  hat  nur  einen 
ganz  leisen,  fast  unmerklichen  Zug  thierischer  Bildung,  und  in  den  Formen  der 
nach  oben  breitem,  nach  unten  an  den  Schläfen  etwas  schmalem  Stirn,  von  der 
sich  in  der  Mitte  die  Haare  ein  wenig  emporsträuben,  endlich  in  der  Stellung 
der  Augen  ist  die  für  die  Satyrn  charakteristische  Ziegenbilduug  höchst  discret 
angedeutet,  der  die  Form  des  Stumpfnäschens  wenigstens  nicht  widerspricht. 
Die  Ohren  sind  nach  oben  spitzig  verlängert,  das  ziemlich  reiche  Haar  ist  nach- 
lässig zurückgeworfen.  Für  die  Erklärung  der  Statue  ist  davon  ausgegangen 
worden,  daß  bei  den  Dichtem  die  Satyrn  am  Rande  von  Quellen  und  Bächen 
im  Walde  mit  den  Nymphen  tanzend  und  spielend  Vorkommen,  daß  man  sie 
einsam  flötend  in  freier  Natur,  an  Quellen  malte,  und  daß  mau  nicht  selten 
Statuen  von  Satyrn  an  Brunnen  aufstellte,  wo  zu  der  Musik  des  Wassergeriesels 
sich  ihr  Blasen  zu  gesellen  schien.  Nun  aber  flötet  unser  Satyr  nicht  allein  nicht, 
sondern  die  Flöte,  die  er  in  mehren  Exemplaren  in  der  rechten  Hand  hält,  be- 
ruht durchgängig  auf  Ergänzung  und  echt  erscheint  nur  an  einem  Exemplar  im 
Braccio  nuovo  des  Vatican  das  am  Oberanne  haftende  Stüek  eines  krummen 
Hirtenstabes  (Lagobolon).  Hiernach  wird  man  von  jeder  Beziehung  zur  Musik 
wohl  absehn  müssen  und  den  Satyrn,  der  nachlässig  und  beipiem  auf  einen  Baum- 
stamm, der  das  Waldlocal  andeutet,  gelehnt  dasteht  und  mit  leichtem  und  schalk- 
haftem Lächeln  hinaus  in  die  Ferne  schaut,  gleich  als  lausche  er  dem  Riesclu 
des  Baches  und  dem  Kauschen  der  Wipfel,  als  einen  liebenswürdigen  Vertreter 
des  Geschlechtes  der  „nichtsnutzigen  und  zu  keiner  Arbeit  geschickten  Satyrn“ 
und  zugleich  als  die  Persouification  der  süßen  Waldeinsamkeit  mit  Fels  und 
Quelle  zu  betrachten  haben.  Und  wer  sieh  in  diese  Statue  vertieft,  der  wird  sieh 
in  jener  Stimmung  überraschen,  in  welche  uns  kühle  und  duftige  Waldesstille 
au  heiterem  und  heißem  Sommertage  versetzt. 

Von  diesem  Satyrn  nun  ist  auf  dem  Palatin  ein  in  den  Louvre  gekommener 
Torso  Fig.  158  gefunden  worden,  der  alle  übrigen  Copien  an  Vorzüglichkeit  so 
weit  überragt,  daß  er  als  ein  Originalwerk  des  Praxiteles  angesprochen  worden 
ist60).  Ganz  besonders  meisterhaft,  ist  das  um  die  Schultern  gehängte  Fell  be- 
handelt, während  sich  am  Nackten  einige  Schwächen  zeigen,  die  den  Gedanken 
an  ein  Originalwerk  wenigstens  zweifelhaft  erscheinen  lassen.  So  zeigt  der  Über- 
gang vom  Bauche  zum  Schenkel  hin  eine  gewisse  Härte  und  die  linke  Brust  ober- 
halb des  Felles  ist  selbst  in  anderen  Exemplaren,  wie  z.  B.  dem  pariser,  noch 
weicher  und  lebensvoller  gebildet.’  als  an  dem  palatinisehen  Torso.  Wir  werden 
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Jalier  auch  diesen  als  eine,  aber  freilich  die  weitaus  den  anderen  überlegene 
Copie  zu  betrachten  haben. 

ln  ungefähr  demselben  Verhältnis  zu  Praxiteles  wie  dieser  in  Ruhe  ange- 
lehnte Satyr  steht  zu  ihm  ein  zweiter,  ebenfalls  in  mehrfachen  Wiederholungen 
auf  uns  gekommener  Satyr,  der,  wie  besonders  das  berliner  Exemplar  beweist. 


Kig.  106.  Satyrtoreo  vom  l'alutiu  Kig.  10'J.  Weineinschenkender  Sutyr. 

im  Louvre. 

aus  in  der  Rechten  hoch  erhobener  Kanne  in  ein  in  der  Linken  gehaltenes  Trink- 
horn Wein  einzugießeu  im  Begriff  ist,  Fig.  159.  Auch  diesen  Satyrn  können 
wir  mit  keinem  uns  littcrarisch  überlieferten  Werke  des  Praxiteles  identificiren  6 '), 
während  er  durchaus  in  praxitelischem  Geist  erfunden  und  in  praxitelischen 
Formen  ausgeführt  ist.  Der  jugendschöne  Satyr,  bei  dem  sich  das  Satyreske 
durchaus  auf  das  Spitzohr  beschränkt,  steht  in ‘einer  lebhaft  an  den  palatinischen 
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Eros  (Fig.  154)  erinnernden  Weise  fest  auf  dem  linken  Fuße,  das  recht«  Spiel- 
bein leicht  zur  Seite  und  znrückgestellt;  der  Blick  ist  auf  das  Trinkhorn  gesenkt, 
in  das  er  von  hoch  oben  den  Wein  fließen  läßt  Im  Haare  liegt  die  bakehisehe 
Binde;  ein  zarter  Strom  fein  rhythmischer  Bewegung  geht  durch  die  ganze  an- 
muthvolle  Gestalt,  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  nicht  zu  einer  Gruppe  ge- 
hört hat  sondern  zum  Alleinstehn  bestimmt  gewesen  ist  und  bei  der  der  Baum- 
stamm ein  Zusatz  des  Copisten  sein  wird. 

Einen  sehr  werthvollen  Beitrag  zur  Kunst  des  Praxiteles  haben  die  1887  in 
Mantinea  gefundenen  Reliefe  im  Nationalmuseum  zu  Athen  Fig.  160  geliefert 
Fongeres,  der  glückliche  Finder,  hat  sie  in  dem  Bulletin  de  correspondancc  hellenique 
von  1888  S.  105  ff.  Taf.  1 — 3 herausgegeben  und  auf  jenes  Relief  bezogen,  mit  dem 


Fig.  161.  Waldsteino  Kc*tuumtion  der  praxitelischen  Gruppe  in  Mantinea. 


nach  l’ausanias  die  Gruppe  der  Lcto  mit  ihren  Kindern  (Nr.  2)  geschmückt  war. 
Ich  habe  GJ)  geglaubt  diese  Bezügliehkeit  und  den  praxitelischen  Ursprung  dieser 
Reliefe  läugnen  zu  sollen  und  habe  mehrfache  Zustimmung  gefunden.  Ich  ging 
dabei  von  der  Voraussetzung  aus,  die  Reliefe  haben  die  vier  Seiten  einer  Statuen- 
basis geschmückt  und  wies  dann  nach,  daß  diese  Basis  nicht  die  einer  dreitignrigen 
Gruppe  gewesen  sein  könne.  Ich  muß  aber  nun  gestehn,  daß  Waldstein 6S),  der 
die  um  eine  verloren  gegangene  Platte  mit  drei  Musen  ergänzten  Reliefe  zusammen 
an  der  Vorderseite  der  Basis  der  Gruppe  anordnet  (s.  Fig.  161),  meinem  Haupt- 
argument  den  Boden  unter  den  Füßen  fortgezogen  und  mich  durchaus  überzeugt 
hat  ‘biß  die  mantineischen  Reliefe  gar  wohl  die  von  l’ausauias  erwähnten  sein 
können  nnd  daß  wir,  wie  schon  Fongeres  vorgeschlagen  hat,  in  seinem  Texte 
Movöcn  anstatt  MovOa  zu  lesen  haben. 
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Die  Composition  dieser  Reliefe  ist  sehr  eigentümlich;  auf  der  Hauptplatte 
sitzt  Apollon  ruhig  da  mit  der  grollen  Kithara  im  Arme,  während  vor  ihm 
Marsyas  in  einer  Stellung,  ilie  einigermaßen  an  den  Marsyas  des  Myron  (Band  1, 
Fig.  73)  erinnert,  vor  ihm  die  Flöte  bläst  und  zwischen  beiden  der  skythisehe 
Sclave  schon  das  Messer  zur  Schindung  des  Marsyas  bereit  hält.  Diese  Scene 
haben  wir  bisher  nur  in  späteren  Monumenten  gekannt  und  sie  hat  im  4.  Jahr- 
hundert etwas  sehr  Überraschendes.  Die  Musen,  von  denen  sechs  erhalten,  drei  ver- 
loren sind,  stehn  in  gar  keiner  Beziehung  zu  diesem  Vorgänge,  erscheinen  viel- 
mehr ganz  isolirt,  und  zwar  wie  kleine  Statuen , wie  sie  denn  in  mehrfacher 
Hinsicht  an  die  tanagreischen  Terracottastatuetten  erinnern.  Daß  sie  aber  noch 
nicht  individualisirt,  sondern  alle  lediglich  mit  Musikinstrumenten  oder  Schrift- 
rollen ausgestattet  sind  entspricht  ohne  Zweifel  der  Entwickelungsstufe,  die  der 
Musentypus  im  vierten  Jahrhundert  gewonnen  hatte.  Nach  Maßgabe  dieser 
Figuren  werden  wir  uns  auch  die  „Thespiudcn“  des  Praxiteles  (Nr.  13)  zu  denken 
haben. 

In  Betreff  der  technischen  Ausführung  entsteht  die  ernsthafte  Frage,  ob  wir 
diese  Reliefe  auf  die  eigene  Hand  des  Praxiteles  zurückführen  können.  Es  scheint 
nicht  so;  neben  einigen  unläugbar  schönen  Gestalten  und  fein  durchgeführten 
Gewandmotiven  leiden  die  Reliefe  an  mehren  anderen  Stellen  an  einer  gewissen 
Trockenheit  und  Nachlässigkeit,  die  einigen  Gelehrten  den  Gedanken  nahe  gelegt, 
hat,  es  möge  sich  um  eine  in  späterer,  ja  in  römischer  Zeit  gemachte  Nach- 
bildung handeln,  während  Andere,  die  die  Frische  und  Feinheit  der  Hand  des 
Meisters  vermißten,  die  Reliefe  für  eine  Atelierarbeit  erklärten,  zu  der  der  Meister 
vielleicht  nur  die  Skizzen  geliefert  hat.  Höher  werden  wir  sie  auf  keinen  Fall 
zu  schätzen  haben. 

Nur  von  den  wenigen  im  Vorstehenden  besprochenen  Werken  des  Praxiteles 
können  wir  Näheres  mehr  oder  weniger  bestimmt  feststellen  oder  mit  gutem 
Grunde  vermuthen,’,);  von  dem  ganzen  weiten  Kreise  seiner  übrigen  Schöpfungen 
wissen  wir  bisher  nichts,  als  was  oben  im  Verzeichniß  beigebracht  worden  ist. 
Bei  «lern  Ruhme  und  der  Vortrefflichkeit  des  Meisters  ist  es  jedoch  kaum  an- 
zunehmen, daß  nicht  eine  bei  weitem  größere  Zahl  seiner  Arbeiten  vom  .spätem 
Alterthum  mehr  oder  weniger  genau  copirt  worden  wäre,  sehr  wahrscheinlich 
deshalb,  daß  auch  wir  solche  Nachahmungen  noch  besitzen,  die  wir  als  das  was 
sie  sind  nur  darum  nicht  erweisen  können,  weil  die  Angaben  unserer  Quellen 
über  die  Originale  zu  kurz  und  oberflächlich  sind.  Es  hat  also  auch  keinen 
rechten  Zweck,  hier  die  Bildwerke  anzuführen,  die  von  der  einen  oder  der 
andern  Seite  als  mögliche  praxitelische  Schöpfungen  genannt  worden  sind,  wie 
z.  B.  die  mit  mancherlei  kleinen  Modificatiouen  in  mehren  Wiederholungen  auf 
uns  gekommene  schöne  Figur  wohl  ursprünglich  eines  Hermes  Psychopompos, 
deren  vatiennisches  Exemplar  unter  dem  falschen  Namen  des  Antinous  vom  Bel- 
vedere berühmt  ist,  oder  den  s.  g.  Apollino  in  Florenz,  eine  Apollonstatue  im 
Louvre  und  dergl.  mehr.  Unter  den  Einflüssen  des  Kunstgeistes  des  Praxiteles 
sind  ja  solche  Gestalten  ohne  Zweifel  entstanden,  als  Werke  seiner  Hand  oder 
auch  nur  seiner  Werkstatt  darf  man  sie  nicht  behandeln.  Und  auch  in  Be- 
ziehung auf  die  Kreise  der  Idealbildnerei,  auf  die  sich  die  Einflüsse  der  praxi- 
telischen  Kunst  erstreckten,  gebieten  uns  die  Forschungen  der  neuem  Zeit  und 
die  wieder  bervorgetretenen  Unsicherheiten  in  Dingen,  die  als  festgestellt  galten. 
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großo re  Zurückhaltung,  als  die  man  sieh  früher  auferlegen  zu  müssen  glaubte. 
So  darf  man  Praxiteles  nicht  mehr  mit  dem  Nachdruck,  mit  dem  dies  früher 
geschah,  als  den  Künstler  nennen,  dem  der  Kreis  der  Demeter  das  Meiste  ver- 
danke61). Nur  daß  es  Praxiteles  war,  der  in  seiner  von  Plinius  als  Flora,  Trip- 
tolemus,  Ceres  angeführten  Gruppe  (Nr.  1)  den  jugendlich  blühenden  Mädchen- 
typus der  Kora  schul)  während  bis  dahin  Mutter  und  Tochter  als  die  zwei  großen 
Göttinnen  von  Eleusis  nur  wenig  von  einander  unterschieden  worden  waren,  darf 
man  jetzt  noch  als  wahrscheinlich  hinstellen.  Schwerlich  aber  auch  viel  mehr. 
Denn  w'enn  man  auch  kein  Bedenken  haben  wird,  nicht  allein  die  schöne 
Demeterstatue  von  Knidos66)  im  Britischen  Museum  mit  ihrem  wunderbar 
empfindungsvollen  Kopf,  sondern  auch  das  in  diesem  Typus  ausgeprägte  jüngere 
Demeterideal  im  Kreise  der  jüngern  attischen  Kunst  entstanden  zu  denken,  als 
deren  Führer  neben  Skopas  Praxiteles  gelten  darf,  so  muß  mau  sich  doch  hüten, 
diese  Schöpfung  unmittelbar  und  persönlich  auf  den  Meister  zurückzuführen. 

Und  mit  nicht  geringerer  Vorsicht  wird  man  von  gewissen  Werken  im  apol- 
linischen Kreise  zu  reden  haben,  so  stark  auch  Praxiteles  in  diesem  Krebse  be- 
thätigt  war.  Insbesondere  hat  Praxiteles  auch  mehrfach  Leto  dargestellt  und  man 
darf  angesichts  der  Art,  wie  die  Poesie  Leto  feiert  als  die  Mutter  so  herrlicher 
Kinder  oder  sie  darstellt  im  freudigen  Stolze  über  dies  ihr  Mutterglück,  vielleicht 
vermuthen,  daß  in  diesen  Gruppen  (Nr.  2 u.  4)  in  denen  Apollon  und  Artemis 
der  Leto  nicht  als  Kinder  wie  in  der  skopasischen  Gruppe  (oben  S.  17)  beige- 
geben waren,  sondern  in  blühender  Jugend  der  Mutter  zur  Seite  standen,  Leto 
mit  dem  Ausdruck  dieses  freudigen,  ja  stolzen  Muttergefühles,  eine  herrliche  und 
doch,  wie  die  Poesie  sie  nennt,  milde  Matrone  zwischen  den  glänzendsten  und 
frischesten  Bildern  göttlicher  Jugend  dastund.  Und  auch  den  schönen  Gegensatz, 
in  dem  naturgemäßer  Weise  der  ältere  und  kraftvolle  Gott  des  Meeres  zu  dem 
jugendlich  feinen  Apollon  steht,  wird  sich  Praxiteles  in  seiner  Gruppe  des  Poseidon 
und  Apollon  (Nr.  6),  die  sich  nls  die  der  ionischen  Stammgötter  Athens  recht 
wohl  begreifen  läßt,  kaum  haben  entgehn  lassen.  Und  wie  mochte  des  Gottes 
edlere  Natur  in  wiederum  einer  andern  Gruppe,  der  dionysischen  (Nr.  7)  über 
die  seiner  Begleiter,  des  Satyrn  und  der  Methe  hervorleuchten,  welche  reichen 
Contraste,  harmonisch  aufgelöst  und  verbunden  mochten  sich  hier  dem  Auge 
darbieten. 

Leider  sind  wir  endlich  auch  über  die  Werke  des  Praxiteles  aus  menschlichem 
Kreise  nur  äußerst  mangelhaft  unterrichtet,  ja  auf  Kallistratos'  Beschreibung  des 
Diadumenos  (Nr.  33)  beschränkt,  die  hier,  trotz  ihrem  nur  sehr  bedingten  Werth, 
im  Auszug  ihre  Stelle  finden  möge.  Der  Rhetor  schildert  auch  ihn,  wie  den 
Eros,  als  einen  weichen  Jüngling  auf  der  Grenze  des  Knabenalters  und  von  liebens- 
würdiger Schönheit  und  macht  abermals  viele  Worte  über  die  Hießende  und 
fleischige  Behandlung  des  Erzes.  Das  Motiv  der  Composition  war  das  Umlegen 
einer  breiten  Binde  (nicht  einer  Siegertaenie)  um  das  Haupt,  durch  die  die  Stirn 
von  den  über  dieselbe  herabfalleuden  Locken  befreit  wurde,  während  diese  sich 
über  den  Nacken  ausbreiteten.  Der  Jüngling  schien  sich  zum  Tanze  anschicken 
zu  wollen;  seinem  liebreizenden  Blick  aber  waren  Scliam  und  Zucht  gesellt  und 
er  glänzte  in  Freudigkeit67). 

Nachdem  so  gesagt  ist  was  sich  von  den  Werken  des  Praxiteles  im  Ein- 
zelnen in  der  gebotenen  Kürze  sagen  läßt,  wenden  wir  uns  zu  den  Urteilen  der 
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Alton  über  Praxiteles’  Kunst  unil  zu  dem  schweren  Versuch,  auf  der  Grundlage 
dieser  Urteile  und  dessen,  was  uns  die  Werke  lehren,  ein  einheitliches  Bild  von 
dem  Wesen  der  praxitelischen  Kunst  zu  entwerfen.  Nicht  wenige  antike  Zeug- 
nisse bei  Dichtern  und  Prosaisten  verkünden  den  Ruhm  des  Praxiteles,  nennen 
ihn  unter  den  größten  Künstlern  Griechenlands,  ja  stellen  ihn  zum  Theil  allein 
neben  Phidias.  Die.  meisten  dieser  Zeugnisse  aber  tragen  zur  Erkenntniß  dessen, 
was  wir  zu  erkennen  streben:  die  Art  der  Größe  des  Künstlers,  nichts  bei.  Von 
Bedeutung  sind  in  diesem  Betracht  nur  die,  die  Praxiteles'  hohe  Vorzüglichkeit 
insbesondere  als  Marmorbildner  hervorheben,  insofern  das  Material,  in  dem 
ein  Künstler  arbeitet,  wie  schon  mehrmals  hervorgehoben  worden,  für  den  Geist 
seiner  Kunst  von  Bedeutung  ist.  Praxiteles  beschränkte  sieh  nicht,  wie  Skopas 
wesentlich,  auf  den  Marmor;  hochbedentende  unter  seinen  Werken  waren  in  Erz 
gegossen,  aber  glücklicher  war  er  nach  Plinius  in  der  Bearbeitung  des  Marmors, 
in  der  er  nach  demselben  Zeugen  sich  selbst  Ubertraf  und  der  er,  auch  nach 
Ausweis  seiner  Werke,  seinen  großem  Ruhm  verdankt.  Die  bereits  oben  bei  der 
Besprechung  des  Hermes  hervorgehobene  vollendete  Technik  der  Marmorsculptur, 
die  uns  an  diesem  Originalwerke  des  Meisters  unmittelbar  vor  den  Augen  steht, 
bestätigt  nicht  allein  diese  allgemein  gehaltenen  antiken  Aussprüche,  sondern  sie 
läßt  uns  bewundernd  erkennen,  in  wie  hohem  Grade  Praxiteles  im  Stande  war, 
die  verschiedenen  Formen,  nicht  nur  des  Nackten  und  der  Gewandung,  sondern 
auch  des  Haares  je  in  ihrer  verschiedenen  Charakteristik  im  Marmor  zu  veran- 
schaulichen, während  das  noch  etwas  streng  und  herkömmlich  bearbeitete  Haar 
des  Sauroktonos,  sofern  wir  glauben  dürfen,  daß  die  Marmoreopien  (und  ins- 
besondere die  vaticauische)  dies  Erzwerk  in  seinem  Formencharukter  getreu  wieder- 
geben, uns  wenigstens  nach  einer  Richtung  hin  zeigen  kann,  wie  Praxiteles  in 
der  Marmorbearbeitung  sich  selbst  übertroffen  hat.  Es  darf  dabei  aber  freilich 
außer  der  natürlichen  Verschiedenheit  des  kurzlockigen  Hermeshaares  und  der 
langen  und  künstlich  aufgebundenen  Haare  des  Apollon  nicht  vergessen  werden, 
daß  wir  das  chronologische  Verhältniß  der  beiden  Werke  zu  einander  nicht  kennen 
und  daß  daher  die  Verschiedenheit  der  Behandlung  an  dem  einen  und  dem  andern, 
die  man  sogar  auszubeuten  versucht  hat,  um  Praxiteles  den  Hermes  abzusprechen, 
möglicherweise  nicht  allein  auf  die  Verschiedenheit  der  Materialien  (Erz  und 
Marmor),  sondern  auch  darauf  zurückgeführt  werden  kann,  daß  wir  im  Sauroktonos 
eine  Jugendarbeit,  iiuHennes  einWerk  aus  der  Reifezeit des  Meisters  vor  uns  haben. 

Wenn  aber  in  der  so  bezeugten  Bevorzugung  des  Marmors  vor  dem  Erz  ein 
Zug  von  Praxiteles'  künstlerischer  Verwandtschaft  mit  Skopas  liegt,  so  darf  doch 
nicht  vergessen  werden,  daß  Praxiteles'  Thätigkeit  auch  als  Erzgießer  ihn  wiederum 
von  Skopas  unterscheidet  und  ihn,  zunächst  technisch,  dann  aber  auch,  da  Material 
und  Technik  mit  dem  geistigen  Gehalte  der  Kunstwerke  im  Zusammenhänge  stehn, 
in  innerlicher  und  geistiger  Beziehung  als  vielseitiger  selbst  noch  über  Skopas 
erhebt.  Als  Zeuguiß  für  die  große  Sorgfalt,  die  Praxiteles  auf  die  Vollendung 
seiner  Mannorwerke  verwandte,  mag  auch  die  Nachricht  angeführt  werden,  daß 
er  die  Technik  der  enkaustischen  Malerei,  die  bei  der  Färbung  einzelner  Theile 
an  Marmorwerken  in  Anwendung  kam,  vervollkommnet  hat,  und  daß  er  den  großen 
Enkanstcn  Nikias  zur  Ausführung  dieser  Malerei  au  manchen  seiner  Werke,  die 
er  selbst  seine  liebsten  nannte,  verwendete.  An  die  am  Hermes  gefundenen 
Farbenspuren  sei  dabei  erinnert. 
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Auf  die  technische  und  formelle  Seite  der  Kunst  des  Praxiteles  oder  über- 
wiegend auf  diese  beziehn  sich  ferner  noch  die  folgenden  Zeugnisse  der  Alten. 

Nur  beiläufig  ist  zunächst  des  Lobes  zu  gedenken,  das  in  einer  rhetorischen 
Schrift  (Auetor  (Corniticius)  ad  Herenn.  4,  C)  den  Armen  der  praxitelischen  wie 
den  Köpfen  der  myronischen  und  den  Torsen  (genauer  der  Brust)  der  poly- 
kletischen  Statuen  gespendet  wird,  weil,  auch  wenn  wir  annehmen,  daß  «lies  mit 
vollem  Bewußtsein  geschieht,  das  Lob  zu  allgemein  lautet,  als  daß  man  es,  ohne 
Weiteres  wenigstens,  zur  Charakteristik  der  praxitelischen  Kunst  verwerthen  könnte. 
Wäre  es  auf  die  Arme  der  knidisehen  Aphrodite  oder  des  thespischen  Eros  oder 
sonst  einer  der  jugendlichen  Gebilde  unseres  Meisters  zugespitzt,  oder  wären  wir 
berechtigt,  was  wir  nicht  sind,  es  als  in  der  Art  zugespitzt  zu  verstehn,  so  dürften 
wir  es  allerdings  als  ein  Zeugniß  für  besonders  feine  Grazie  betrachten,  etwa 
wie  die  vielfach  wiederholten  Lobpreisungen  rafl'aelischer  Madonnenhände.  Da 
das  Zeugniß  aber  ganz  allgemein  lautet,  so  werden  wir  es  nur  dann  zu  verwerthen 
vermögen,  wenn  wir  es  in  Gegensatz  bringen  dürfen  zu  dem  leisen  Tndel,  der 
in  Beziehung  auf  die  Bildung  der  Glieder,  allerdings  uicht  bei  demselben  Schrift- 
steller, gegen  den  Bildhauer  und  Maler  Euphranor  und  gegen  den  Maler  Zeuxis 
ausgesprochen  wird,  welche  beiden  großen  Künstler  die  Glieder  im  Verhilltniß 
zum  Körper  etwas  zu  schwerfällig  und  massenhaft  bildeten,  und  wenn  wir  anderer- 
seits an  Lysippos  denken,  von  dem  gesagt  wird,  er  habe,  um  die  Schlankheit 
seiner  Statuen  zu  fördern,  die  Köpfe  kleiner  und  die  Gliedmaßen  schmächtiger 
und  trockener  dargestellt  als  ältere  Bildner.  Praxiteles  dagegen,  so  würde  der 
Sinn  des  Zeugnisses  sein,  wußte  die  Glieder,  namentlich  die  Arme,  im  reinsten 
Ebenmaß,  im  schönsten  Verhältniß  zu  der  Gesammtheit  des  Körpers  und,  warum 
sollten  wir  das  uicht  glauben,  bei  allen  den  sehr  verschiedenen  Gegenständen,  die 
er  darstellte,  mit  l>esonders  fein  abgewogener  Schönheit  zu  bilden.  Der  allein 
ganz  erhaltene  linke  Arm  des  Hermes  ist  weder  in  der  Form  noch  in  der  Be- 
wegung von  so  großer  Bedeutung,  daß  man  aus  ihm  eine  Bestätigung  oder 
genauere  Bestimmung  dieses  Urteils  gewinnen  könnte. 

Ungleich  wichtiger  scheint,  richtig  verstanden,  eine  andere  Stelle.  Cicero 
(de  divinat.  2,  21.  48.  SQ.  Nr.  1297)  spricht  von  einem  durch  den  Zufall  gebildeten 
Pauskopf  vod  Marmor  und  sagt:  das  ist  kein  Wunder,  denn  es  stecken  ja  selbst 
praxitelische  Köpfe  im  Stein.  Es  ist  dies  ein  ähnlicher  Ausspruch  wie  der 
Michel  Angelos,  die  Statuen  steckten  im  Stein,  nur  müßten  sie  herausgeholt  werden. 
Offenbar  aber  soll  hier  durch  die  Worte:  „selbst  praxitelische  Köpfe“  etwas  ganz 
Vorzügliches,  ein  Höchstes  in  seiner  Art  bezeichnet  werden,  und  das  wird  auch 
nicht  durch  eine  Parallelstelle  (ibid.  1,  13.  SQ.  Nr.  1186)  aufgehoben,  wo  es  nach 
Anführung  derselben  Geschichte  heißt,  es  mag  wohl  eine  Art  von  Figur  zu  Tage 
gekommen  sein,  nur  nicht  eine  solche,  wie  sie  Skopas  machte.  Denn,  will  man 
auch  darauf  kein  Gewicht  legen,  daß  hier  von  Figur,  dort  von  praxitelischen 
Köpfen  die  Bede  ist,  so  ist  grade  Skopas  der  Praxiteles  verwandteste  Künstler, 
und  die  Hervorhebung  praxitelischer  Köpfe  als  ein  Höchstes  wird  nicht  beein- 
trächtigt, wenn  Skopas  an  dem  gleichen  Lobe  theilnimmt.  Worin  der  Vorzug 
praxitelischer  Köpfe  vor  denen  anderer  Meister  bestanden  habe,  wird  freilich  nicht 
gesagt,  und  nur  die  Betrachtung  der  ferneren  Zeugnisse  dürfte  uns  berechtigen, 
ihn  in  der  hohen  Schönheit  und  zugleich  dem  feinen  seelischen  Ausdruck  zu 
suchen,  der  im  Hermes  sich  mit  dem  Beize  der  Formen  verbindet.  Daß  aber 
Overbuck,  Plastik.  II.  4.  Aull  5 
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in  diesen  Stellen  Praxiteles  und  Skopas  nur  als  Marmorbildner  genannt  seien  und 
dal!  an  ihrer  Stelle  ebensogut  jeder  andere  Künstler  stehn  könnte,  das  muh  in 
Abrede  gestellt  werden. 

Ohne  Frage  das  wichtigste  Zeugniß  aber  von  denen,  die  zunächst  die  formelle 
Seite  der  praxitelischen  Kunst  angehn,  steht  bei  Quint ilian  au  derselben  Stelle 
(12,  10,  8 und  9),  die  schon  für  Phidias,  Polyklet  und  Demetrius  benutzt  worden 
ist,  und  zwar  in  so  genauem  Zusammenhänge  mit  dem  von  diesen  Künstlern  Aus- 
gesagten, daß  das  Ganze  nochmals  hergesetzt  werden  muß.  „An  Fleiß  und  würde- 
voller Schönheit  (decus)  übertrifft  Polyklet  die  Übrigen,  doch  gestehn  wir,  um 
Anderen  nicht  zu  nahe  zu  treten,  zu,  daß  ihm,  dem  von  den  Meisten  die  Palme 
znerkannt  wird,  die  Erhabenheit  abgeht.  Denn  gleichwie  er  der  menschlichen 
Form  würdige  Schönheit  über  die  Natur  hinaus  beigelegt  hat,  so  hat  er  die 
Majestät  der  Götter  nicht  erfüllt,  ja  er  soll  selbst  das  reifere  Alter  vermieden 
und  nichts  über  glatte  Wangen  hinaus  gewagt  haben.  Was  aber  Polyklet  airging, 
das  war  Phidias  und  Alkamenes  verliehen.  Doch  war  Phidias  ein  größerer  Künstler 
in  der  Darstellung  der  Götter  als  in  der  der  Menschen,  im  Elfenbein  aber  weit 
über  alle  Nebenbuhlerschaft  erhaben,  und  hätte  er  auch  nichts  als  die  Minerva 
in  Athen  und  den  Juppiter  in  Olympia  gemacht,  durch  dessen  Schönheit  er  der 
bestehenden  Religion  ein  neues  Moment  hinzufügte;  so  sehr  entsprach  die  Majestät 
des  Werkes  dem  Gotte  selbst.  Von  Praxiteles  aber  und  Lysippos  sagt  man  sehr 
richtig,  sie  seien  der  Naturwahrheit  nahe  gekommen  (aeeessisse),  dennDeme- 
trios  ist  in  ihr  zu  weit  gegangen  und  hatte  es  mehr  auf  Ähnlichkeit  als  auf 
Schönheit  abgesehn.“ 

Indem  für  die  Theile  dieses  Urteils,  die  Phidias,  Polyklet  und  Demetrios  an- 
gehn, auf  früher  Vorgetragenes  verwiesen  wird,  sind  hier  die  Praxiteles  unmittelbar 
angehenden  Worte  besonders  in's  Auge  zu  fassen.  Er  und  Lysippos  sind  der 
Naturwahrheit  nahe  gekommen,  sagt  unser  Gewährsmann,  und  diese  Annäherung 
an  die  Wahrheit  stellt  er  in  doppelten  Gegensatz  einerseits  gegen  die  göttliche 
Erhabenheit  phidias'scher  und  gegen  die  über  natürliches  Maß  hinaus  gesteigerte 
d.  h.  die  stilisirte  Schönheit  polykletischer  Werke,  andererseits  gegen  den  bloßen 
Realismus  des  Demetrios.  Das  was  durch  diesen  letztem  Gegensatz  dem  Praxiteles 
und  Lysippos  zugesprochen  wird  ist  nicht  schwer  zu  sagen.  Denn  wenn  der 
Schriftsteller  von  Demetrios  sagt,  er  habe  mit  Verzichtleistung  auf  Schönheit 
lediglich  die  Wahrheit  angestrebt  und  sei  eben  darin  zu  weit  gegangen,  so  er- 
giebt  sieh  als  Gegensatz  hierzu  für  Praxiteles  und  Lysippos,  daß  sie  mit  ihrer 
Naturwahrheit  innerhalb  der  Grenzen  der  Schönheit  geblieben  sind.  Nicht  ganz 
so  leicht  ist  es,  das  in  kurze  Worte  zu  fassen,  was  sich  ans  dem  Gegensätze  des 
Phidias  und  Polyklet  für  die  Naturwahrheit  des  Praxiteles  und  Lysippos  ergiebt. 
Doch  wird  sieh  auch  hier  eint!  bestimmte  Einsicht  gewinnen  lassen,  wenn  man 
sich  an  die  Monumente  hält  und  sofern  mau  Phidias  nach  den  Parthenongiebcl- 
statucn  beurteilen  und  glauben  darf,  daß  uns  die  Marmorcopien  der  polykletisehen 
Erzwerke  ein  wenigstens  in  der  Hauptsache  richtiges  Bild  seines  Stiles  gewähren. 
Denn  wenn  uns  die  Parthenongiebelstatuen  jene  Steigerung  über  das  erfahrungs- 
nnißig  Gegebene  zeigen,  die  Dannecker  zu  dem  schon  früher  angeführten  Worte 
veranlaßte,  sie  seien  wie  über  Natur  geformt,  nur  daß  wir  nirgemls  einer  solchen 
Natur  begegnen  und  wenn  wir  bei  Polyklet  jene  Beschränkung  auf  „eine 
energische  Betonung  der  Hauptformen  mit  geflissentlicher  Unterdrückung  einer 
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Menge  von  Einzelheiten  und  Kleinigkeiten  finden,  wie  sie  die  Oberfläche  des  wirk- 
lichen Menschenkörpers  zeigt“  (I,  S.  523)  jene  Stilisirung,  die  uns  in  diesen  Ge- 
stalten bei  aller  Imposanz  den  wannen  Hauch  des  Lebens  vermissen  läßt,  so 
werden  wir  Praxiteles’  und  Lysippos'  ungleich  nähern  Anschluß  an  die  Natur 
einerseits  in  der  Verzichtleistung  auf  die  Steigerung  über  die  im  Bereiche  der 
Wirklichkeit  vorhandene  Schönheit  und  Erhabenheit  der  Formen,  andererseits  in 
der  bedeutend  weiter,  als  bei  Polyklet  geforderten  Durchbildung  der  Formen  grade 
in  den  Einzelheiten  und  Feinheiten  der  Oberflächengestaltung  des  Nackten,  in 
der  natürlichen  Nachbildung  des  Haares  und  — wenigstens  bei  Praxiteles,  wenn 
wir  nach  dem  Hermes  urteilen  — in  der  nicht  genug  zu  bewundernden  Nach- 
ahmung des  Stoffes  und  seiner  Bewegung  und  Faltung  in  den  Gewändern  zu  finden 
berechtigt  sein. 

Im  Vorstehenden  ist  von  Praxiteles  und  Lysippos  gemeinsam  die  Rede  ge- 
wesen, wozu  Anlaß  und  Berechtigung  nicht  allein  darin  liegt,  daß  Quintilian,  um 
dessen  Ausspruch  es  sich  zunächst  handelt,  beide  Meister  in  ein  Urteil  zusammen- 
faßt, sondern  auch  darin,  daß  in  den  dureh  den  Hermes  des  Praxiteles  vemnlaßten 
Einzelschritten  vielfach  von  der  außerordentlichen  Verwandtschaft  dieses  Werkes 
mit  Werken  des  Lysippos  und  seiner  Schule  die  Rede  gewesen  ist,  ja  daß  diese 
Verwandtschaft.  Einigen  so  groß  schien,  daß  sie  behaupteten,  der  Hermes  müsse 
unter  den  Einflüssen  der  lysippischen  Schule  entstanden  sein.  Daß  dies  Letztere 
nicht  der  Fall  sei,  bedarf  jetzt  keiner  Erörterung  mehr.  Es  soll  aber  weiter  nicht 
geläugnet  werden,  daß  zwischen  beiden  Künstlern,  auch  abgesehn  von  dem  durch- 
aus verschiedenen  Proportionskanon  des  einen  und  des  andern  und  ebenso  abge- 
sehn von  den  ans  der  Verschiedenheit  der  verwendeten  Materialien  — bei  Praxi- 
teles überwiegend  Marmor,  bei  Lysippos  ausschließlich  Erz  — sich  naturgemäß 
ergebenden  Unterschieden,  in  dem  Stil  und  in  der  Formenbehandlung  ohne  Zweifel 
anch  noch  andere  und  wesentliche  Unterscheidungsmerkmale  gelegen  haben.  Die 
Frage  ist  nur,  ob  wir  in  der  Lage  sind,  diese  bestimmt  nachzuweisen , und  ob 
nicht  das,  was  in  dieser  Richtung  bisher,  meistens  ehe  wir  den  Hermes  kannten, 
gesagt  worden  ist,  der  rechten  Schärfe  und  Begründung  entbehrt.  Und  diese  Frage 
wird  schwerlich  verneint  werden  können.  Es  fehlt  uns  nämlich  was  Lysippos 
nnlangt  viel  mehr,  als  man  gemeinhin  glaubt,  die  feste  Grundlage  für  ein  wirklich 
scharf  zu  formulirendes  UrtciL  Denn  wenn  die  Alten  bei  Lysippos  die  äußerste 
Feinheit  in  der  Bildung  selbst  der  kleinsten  Einzelheiten  (argutiae  operuni  in 
minimis  quoque  rebns  custoditae:  Plin.)  hervorheben  und  rühmen,  daß  er  in  der 
Darstellung  des  Haares  in  Erz  sich  hervorthat  (statuariae  plurimum  contulit 
capiilum  exprimendo  etc.,  ders.),  nun,  so  werden  wir  das  Erstere  für  Praxiteles 
nicht  weniger  in  Anspruch  nehmen  müssen  und  angesichts  des  Hermes  behaupten 
dürfen,  daß  Praxiteles  das  Haar  in  Marmor  nicht  weniger  meisterhaft  und  nicht 
weniger  frei  und  malerisch  (wie  inan  das  zu  nennen  liebt)  dargestellt  habe,  als 
Lysippos  in  Erz.  Und  wenn  man  gesagt  hat,  die  Gestalten  des  Lysippos  seien 
„idealisirtc  Individuen,  diejenigen  des  Praxiteles  dagegen  durchaus  noch  typische 
Ideale“  oder  „gleichsam  eklektische  Ideale,  entstanden  durch  die  Vereinigung 
einzelner  von  verschiedenen  Individuen  entnommener  Theile,  welche  dem  Künstler 
das  Schönste  in  ihrer  Art  schienen  und  welche  vereinigt  also  gleichsam  den 
Typus  der  absoluten  Schönheit  bilden“  (Bursian),  oder  wenn  man  diesen  Gedanken 
neuestens  so  formulirt  hat:  „die  Gestalten  des  Praxiteles  seien  Ideale,  wie  er  sie, 
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nachdem  er  die  an  den  Individuen  beobachteten  Schönheiten  in  sich  aufgenommen, 
selber  geschaffen  habe,  Lysippos  dagegen  habe  nur  die  in  der  Natur  beobach- 
teten Individuen  idealisirt  oder  nach  dem  Musterbeispiel  seiner  Vorgänger  zu 
einem  Kunstwerk  erhoben“  (Rumpf),  so  ist,  ganz  obgesehn  davon,  ob  diese  Sätze 
von  der  Kunst  des  Praxiteles  wahr  sind,  zu  bemerken,  daß  das  Urteil  über 
Lysippos  und  alle  Vergleichung  zwischen  Praxiteles  und  Lysippos  was  den  Letz- 
tem betritt!,  sich  lediglich  auf  den  vaticanischen  Apoxyomenos  gründet  und 
sich  lediglich  auf  diesen  gründen  kann.  Denn  dieser  ist  das  einzige  lysippische 
Werk,  von  dem  wir  eine  stilgetreue  Copie  zu  besitzen  glauben.  Die  vielen  anderen 
Werke  des  Lysippos,  deren  nicht  wenige  dem  Gebiete  idealer  Gegenstände  an- 
gehören,  werden  dabei  vergessen  oder  außer  Acht  gelassen  und  sie  müssen  bei 
stilistischen  Erörterungen  auch  unbeachtet  bleiben,  weil  wir  von  ihrer  stilistischen 
Eigentümlichkeit  einfach  nichts  wissen.  Ob  man  aber  Lysippos’  Idealgestalten 
nach  der  eines  athletischen  Genrebildes,  das  ja  freilich  nur  ein  idealisirtes  Indi- 
viduum sein  will  und  sein  kann,  richtig  zu  beurteilen  im  Stande  sei,  ob  die  Unter- 
scheidungsmerkmale zwischen  Praxiteles  myl  Lysippos,  die  man  auf  die  Ver- 
gleichung eines  praxitelischen  Gottes  in  Marmor  und  eines  lysippischen  Athleten  in 
Erz  oder  der  stilgetreuen  Marmorcopie  nach  Erz  gründet,  auf  allgemeine  Giltigkeit 
Anspruch  haben  oder  ob  mau  gut  timt,  sie  zu  verallgemeinern,  das  dürfte  doch 
wohl  recht  zweifelhaft  erscheinen. 

ln  Betreff  des  formalen  Theiles  der  praxitelischen  Kunst  muß  hier  noch  eine 
Besonderheit  der  Composition  hervorgehoben  werden,  die  bei  der  Besprechung 
der  einzelnen  Werke  schon  berührt  worden  ist.  Das  ist  der  Stand  seiner  Figuren 
mit  der  weit  hervortretenden  und  weich  geschwungenen  Hüfteulinie,  mit  dem 
sich  in  vielen  Fällen,  wenn  auch,  wie  die  knidisehe  Aphrodite  und  der  Eros  von 
Parion  sowie  der  von  Kallistratos  beschriebene  und  der  weineinschenkende  Satyr 
zeigen,  nicht  in  allen,  ein  Anlehnen  (Sauroktonos)  oder  Aufstützen  (Hennes,  Satyr) 
an  oder  auf  einen  Baumstamm  gesellt.  Diese  Bevorzugung  und  öftere  Wieder- 
holung derselben  oder  doch  in  den  einzelnen  Beispielen  nahe  verwandten  Stellung, 
der  wir  bereits  bei  Polyklet  begegnet  sind  und  der  wir  bei  Lysippos  in  dein 
Motiv  des  einen  aufgestützten  Fußes  wieder  begegnen  werden,  hat  für  unser  Gefühl 
etwas  Auffallendes,  ja  fast  Anstößiges  und  bedingt  eine  Einförmigkeit,  die,  wenn 
sie  nicht  mit  großem  Takt  und  feinem  Gefühl  in  den  einzelnen  Fällen  leicht, 
modificirt  wird,  einen  langweiligen  Eindruck  macht  und  uns  den  Künstler  erfin- 
dungsarm erscheinen  läßt.  Daß  dies  bei  Polyklet  der  Fall  sei,  konnte  nicht  ge- 
leugnet werden.  Etwas  anders  liegt  die  Sache  hier  bei  Praxiteles,  für  den  diese 
weiche  und,  wenn  sie  mit  der  Anlehnung  und  Aufsttttzung  verbunden  ist,  lässige 
Stellung  als  ein  Übergang  zwischen  dem  fest  in  sich  gegründeten  Gleichgewicht 
polykletischer  Gestalten  und  dem  elastisch  unruhigen  Stande  des  lysippischen 
Apoxyomenos  mit  Recht  als  charakteristisch  angesprochen  worden  ist,  während 
sie  sich  ziemlich  weit  über  den  Kreis  der  in  verbürgter  Weise  auf  Praxiteles 
selbst  zurückführbaren  Werke  hinaus  als  Nachwirkung  der  von  ihm  ausge- 
gangenen Erfindung  nach  weisen  läßt.  Man  vergleiche  nur  z.  B.  außer  dem  schon 
genannten  vaticanischen  Hermes  (s.  g.  Antilions)  und  dem  Silen  mit  dem  Dionysos- 
kindc  den  florentiner  Apollino,  den  s.  g.  „Lauscher“  aus  Pompeji  und  mehr  als 
eine  Apollon-  und  Dionysosstatue.  Wir  sagten,  hier  liege  die  Sache  etwas  anders 
als  bei  Polyklet  (I,  F.  521  f.).  Und  in  der  That  ergiebt  sich  in  den  genannten 
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Beispielen  und  noch  manchen  anderen  bei  einer  genauem  Analyse,  als  zn  der 
hier  der  Raum  ist,  daß  die  in  Rede  kommende  Stellung  jedesmal  wenigstens 
etwas  verschieden  begründet  und  danach  auch  jedesmal  wenigstens  etwas  ver- 
schieden gefaßt  ist,  jedenfalls  in  beträchtlich  höherem  Grade,  als  bei  den  poly- 
kletiscben  Gestalten,  so  daß  man  die  praxitelischen  Figuren  höchstens  dann  ein- 
förmig finden  wird,  wenn  man  ihrer  eine  Anzahl  vereinigt,  während  jeder  einzelnen 
ein  eigentümlicher  und  feiner  Reiz  nicht  abgesprochen  werden  wird.  Für 
Lysippos  gilt  etwas  ganz  Ähnliches. 

Wenn  wir  uns  jetzt  von  der  formalen  und  äußerlichen  Seite  der  praxitelischen 
Kunst  deren  innerlicher  und  geistiger  Charakteristik  zuwenden,  so  wird  von  dem 
antiken  Ausspruch  über  unsern  Künstler  auszugehn  sein,  der  es  in  einem  all- 
gemeinen Urteil  mit  dem  geistigen  Theil  des  praxitelischen  Kunstschaffens  zu 
thun  hat.  Praxiteles,  sagt  Diodor  von  Sicilien  (im  Anfänge  der  Fragmente  seines 
26.  Buches  SQ.  Nr.  1298)  ist  derjenige  Künstler,  der  im  höchsten  Grade  die 
Bewegungen  des  Gemüths  im  Steine  darzustellen  wußte.  Die  Bewe- 
gungen des  Gemüths  (rö  rtg  ipiy/jg  iraShj)  sagt  unser  Gewährsmann,  mit  einem 
Worte,  das  die  Griechen  für  die  ganze  Scala  der  Erschütterungen  unseres 
Innern  von  der  zartesten  Regung  des  Gefühls  bis  zum  tosenden  Sturm  der 
Leidenschaft,  von  der  heitern  Freude  zum  tödtlichen  Schmerz  gebrauchen,  und 
Praxiteles  ist  der  Künstler,  der  diese  Bewegungen  im  höchsten  Grade  (expore) 
darzustellen  wußte.  Nicht  als  ob  nicht  andere  Künstler  sie  auch  dargestellt  hätten, 
aber  er  that  es  mehr  als  Andere,  verstand  es  besser  als  Andere,  das  bewegte 
Innere  in  der  Form  zur  Anschauung  zu  bringen.  So  der  Sinn  des  Zeugnisses, 
zu  dessen  Beglaubigung  im  Einzelnen  wir  wenigstens  Einiges  aus  den  Werken 
beiznbringen  vermögen.  In  den  uns  näher  bekannten  Werken,  obenan  im  Hermes, 
dann  in  der  Aphrodite,  in  dem  Sauroktonos  mit  seinem  jugendlich  naiven  Ernst, 
in  dem  Satyrn  mit  seinem  lässig  sinnlichen  Behagen  hält  sich  der  Ausdruck  mehr 
auf  der  Stufe  der  „Stimmungen“  und  Ähnliches  mag  von  der  Demetergruppe 
(Nr.  1)  und  den  Gruppen  der  Leto  mit  ihren  Kindern  (Nr.  2 und  4)  gegolten  haben, 
vielleicht  auch  von  dem  thespischen  Eros  und  von  der  Peitho  und  Paregoros 
in  Megara:  lebhafter  schon  und  au  die  Erregung  streifend  muß  nach  den  Schil- 
derungen der  Ausdruck  in  dem  dritten  Eros,  in  dem  Diadnmenos  und  wohl  auch 
in  dem  von  Kallistratos  geschilderten  Dionysos  gewesen  sein.  Eine  wesentliche 
Steigerung  werden  wir  in  den  Maenadeu  und  Thyaden  sowie  in  den  bakehisrh 
lärmenden  und  schwärmenden  Silenen  vorauszusetzen  haben,  falls  wir  das  was 
das  Epigramm  (SQ.  Nr.  1205)  von  ihnen  sagt,  nicht  ganz  außer  Anschlag  lassen 
wollen;  die  Gruppe  des  Koraraubes  aber  ist  nach  Maßgabe  aller  guten  Darstel- 
lungen dieses  Gegenstandes  ohne  den  Ausdruck  der  heftigsten  Leidenschaft  ver- 
bunden mit  starker  Bewegtheit  der  Coraposition  gar  nicht  zu  denken.  Und  end- 
lich darf  an  den  tiefen  und  doch  so  maßvoll  und  edel  dargestellten  Schmerz  im 
Antlitz  der  Niobe  auch  dann  erinnert  werden,  wenn  die  Gruppe  nicht  Praxiteles, 
sondern  Skopas  gehören  sollte.  Denn  wenn  eine  Schilderung  der  Art  außerhalb 
des  Kreises  des  Pathos  gestanden  hätte,  den  Praxiteles  beherrschte,  wie  hätte 
im  Alterthum  ein  Zweifel  entstehn  können,  ob  Skopas  oder  Praxiteles  der  Urheber 
der  Gruppe  gewesen  sei? 

Mit  dem  Streben  nach  feiner  Entwickelung  der  Stimmung  und  der  Seelen- 
bewegung hangt  die  Compositionsweise  zusammen,  die  uns  einzelne  Male,  so  in 
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seinen  drei  Eroten,  in  Aphrodite  und  Phaeton,  auch  unter  Skopas’  Werken  be- 
gegnet, bei  Praxiteles  aber,  soviel  wir  sehn  können,  häufiger  auftritt  und  weiter 
aus-  und  durchgebildet  ist:  die  Zusammenstellung  kleinerer  Gruppen  von  zwei 
und  drei,  nicht  eigentlich  durch  eine  scharf  ausgeprägte  dramatische  Handlung 
verbundener  Personen,  in  denen  verschieden  abgestufte  oder  auch  entgegengesetzte 
Affecte  zur  Anschauung  kommen,  die  wie  Consonanzen  oder  Dissonanzen  wirken. 
So  in  Aphrodite  und  Phryne,  in  Dionysos  mit  Träubling  und  Trunkenheit,  in 
den  apollinischen  und  demetre'ischen  Gruppen,  die  in  diesem  Sinne  zum  Theil 
oben  schon  näher  beleuchtet  wurden.  Dagegen  sind  ausgedehnte  Compositionen 
vieler  Figuren  wie  die  tegeatischen  Giebelgruppen  oder  die  Achilleusgruppe  des 
Skopas  unter  Praxiteles’  Werken,  wenn  wir  von  der,  grade  dieses  Umstandes 
wegen,  zweifelhaften  Niobegruppe  absehn,  nicht  nachweisbar;  denn  die  bakchisehe 
Gruppe  Nr.  1t  (Maenaden,  Karyatiden  und  Silene)  kann  sieh  schwerlich  mit  den 
skopasischen  Compositionen  auf  eine  Linie  stellen  und  die  Gruppe  des  Koraraubes 
ist  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  die  zwei  zur  Darstellung  der  Handlung 
nothwendigen  Personen,  den  Räuber  Hades  mit  seinem  Viergespann  und  die  ge- 
raubte Kora  beschränkt  gewesen. 

Bei  der  Besprechung  des  Skopas  ist  schon  darauf  hingewiesen,  daß  und  warum 
für  den  Künstler,  der  die  Darstellung  der  Leidenschaften  zum  geistigen  Mittel- 
punkte seines  Strebens  macht,  die  Jugendlichkeit  der  Gestalten  gewissermaßen 
Bedingung  ist,  was  auch  für  Praxiteles  im  vollen  Maße  anzuerkennen  ist  und 
deshalb  hier  nicht  wiederholt  werden  soll.  Hier  möge  dagegen  noch  auf  einen 
andern  Punkt  aufmerksam  gemacht  werden,  ln  der  Äußerung  der  Bewegungen 
des  Gemüths  mehr,  als  in  manchen  sonstigen  Beziehungen  sondern  sich  die  Indi- 
viduen von  den  Individuen,  kein  Mensch  zürnt  und  liebt,  äußert  Schmerz  und 
Freude,  lacht  und  weint  wie  der  andere.  Deshalb  kann  der  Ausdruck  der  Gemüths- 
bewegung  nur  dann  wahr  sein,  wenu  er  individuell  ist;  wird  dieser  Individualismus 
aufgegeben,  bildet  ein  Künstler  typisch  in  der  Art  wie  es  Polyklet  gethan  hat, 
so  wird  der  pathetische  Ausdruck  hohl  und  maskenhaft.  Das  ist  der  Punkt,  wo 
das  Innerliche  mit  dem  Formellen  der  pruxitelischen  Kunst  sieh  berührt,  das  ist 
zugleieh  der  tiefere  Grund,  warum  Praxiteles  sich  besonders  nahe  an  die  stets 
individuelle  Natur  ansehloß  und  warum  er  uns  selbst  in  den  wenigen  Werken, 
die  wir  näher  beurteilen  können,  trotz  der  in  ihnen  wiederholten  Lieblingsstellnng 
so  wenig  typisch  erscheint,  warum  sein  Hermes  wie  seine  Aphrodite,  der  Sauro- 
ktonos  und  die  Satyrn  in  Formen  und  Ausdruck  als  eigenartige  Gebilde  vor  uns 
stehn,  die  den  schärfsten  Gegensatz  gegen  polykletisehe  Gestalten  darstellen. 
Darin  liegt  aber  auch  zugleich  der  Grund,  warum  diese  jüngere  Kunst,  — denn 
von  Skopas  wird  Ähnliches  gelten  — ihre  Kreise  weiter  zog,  als  es  die  filtere 
gethan  hat.  Denn  wenngleich  Praxiteles  aus  den  oben  angedeuteten  Gründen, 
festhaltend  au  der  Schönheit  als  dem  Gruudprincip  der  Kunst  und  gerichtet  auf 
die  Darstellung  der  Stimmungen  und  Bewegungen  der  Seele,  vorwiegend  als 
Bildner  der  Jugend  und  des  Weibes  erscheint  und  es  daher  begreiflich  ist,  daß 
die  Bilder  der  Aphrodite  und  des  Eros,  daneben  des  Apollon  und  Dionysos  zu 
seinen  vorzüglichsten  Leistungen  zählen,  so  hat  sich  doch  Praxiteles  nicht  wie 
Polyklet  auf  die  glatten  Wangen  der  Jugend  beschränkt,  noch  auch  auf  ruhige 
Situationen.  Die  weiche  Schönheit  ist  nur  ein  Moment  seiner  Kunst,  wenn  auch 
ein  wichtiges;  aber  so  gut  die  Schönheit,  wenn  auch  modifieirt,  beim  Manne  wie 
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beim  Weibe,  im  hühern  wie  im  zartem  Alter,  in  der  Bewegung  wie  in  der  Kilbe, 
in  der  Anstrengung  wie  in  der  Behäbigkeit  hervortreten  kann,  bildete  Praxiteles 
neben  Gestalten  des  Weibes  in  der  JugendblQthe  auch  solche  im  reifen  Alter 
(Demeter,  Leto)  und  neben  den  feinen  .lünglingsfiguren  auch  Männer  in  vollster 
Kraft  der  Entwickelung,  wie  im  böheru  Alter  (Poseidon,  Hades,  Trophonios). 
Und  so  wie  die  Schönheit  durch  die  höhere  oder  niedrigere  Entwickelung  des 
Geistes-  und  Gemüthslebens  tausendfach  modificirt  werden  kann,  ohne  darum 
aufzuhören,  so  schuf  Praxiteles  neben  höheren  Idealgestalten  auch  sinnlich  be- 
wegte Phantasiewesen  untergeordneten  Ranges  wie  die  Satyrn  und  Nymphen, 
und  stellte  Personen  aus  dem  wirklichen  Leben,  ja  ans  einer  niedem  Sphäre  des 
Lebens  dar. 

In  der  Verschmelzung  dieser  überaus  reichen  Formenscala  mit  der  ent- 
sprechenden seelischen  Bewegung  im  Ausdruck  liegt  die  Größe  unseres  Künstlers 
und  das  Wesen  der  praxitelischen  Kunst,  die  man  durchaus  mißverstehn  würde, 
wenn  man  sie  als  nur  auf  die  Form,  auf  das  Äußerliche  und  Sinnliche  allein 
oder  vollends  auf  den  Sinnenreiz  gerichtet  betrachten  wollte,  da  es  ihr  vielmehr 
gilt  die  bewegte  Seele  in  der  entsprechenden  Form  des  Körperlichen  zur  An- 
schauung zu  bringen,  und  sie  demgemäß  nicht  nur  bald  die  zarte  und  sinnliche, 
bald  die  kräftigere  und  ernste  Schönheit  dars teilt,  sondern  auch  weit  über  den 
Kreis  der  in  der  Wirklichkeit  gegebenen  Schönheit  hinausgreift  und  eine  Fülle 
von  Gestalten  schafft,  die  in  der  Phantasie  geboren,  nur  durch  das  hingegebene 
Studium  der  schönen  Natur  zu  lebenswanner  Wahrheit  und  Wahrscheinlichkeit 
gelangen.  Darin  liegt  denn  auch  die  Berechtigung,  Praxiteles  einen  Idealbildner 
zu  nennen,  als  der  er  sich  der  Richtung  der  attischen  Kunst  in  ihrem  gesummten 
Verlauf  einreiht.  Und  eben  dies  begründet  zugleich  seine  Verwandtschaft  mit 
Skopas,  die  es  erklärlich  macht,  wie  das  Altertlmm  bei  der  Gruppe  der  Niobe 
zweifeln  konnte,  welchem  der  beiden  Meister  sie  gehöre,  während  Skopas  reiner 
idealisch  gestimmt  erscheint  als  Praxiteles,  sofern  er  seltener  in  den  Kreis  des 
Reinmenschlichen  herabsteigt. 


Anmerkungen  zum  dritten  Oapitel. 

1)  (S.  37.]  Über  Praxiteles  vcrgl.  außer  B runiis  Künxtlorgeschichte  1,  8.  335  ff.  das 
wesentlich  gegen  Brunn  gerichtete  Büchlein  von  K.  Friederichs:  Praxiteles  und  die  Niobe- 
grup|»e,  Leipzig  1855,  meine  Recension  diesen  Büchleins  in  Fleckeisens  Jahrbüchern  für  Philol. 
Band  71,  8.  075  ff,  Brunns  Antikritik  gegen  Friederichs  im  N.  Rhein.  Mus.  XI,  8.101  ff 
und  meine  kunstgeschichtlichen  Auulekten  Nr.  4 in  der  Zeitschrift  für  die  AUerthumswissen- 
schaft  von  1850.  Uri  ich s,  Ohservationes  de  arte  Praxitelis,  Wflncb.  1S58  und  liursian  in 
Fleckeisens  Jahrhb.  f.  Philol.  Bd.  77,  S.  104  ff.  Allg.  Kncyclop.  I,  Bd.  82,  S.  457  ff  Von 
neuerer  Litteratur:  v.  Sy  bei,  Weltgeschichte  der  Kunst,  1888,  S.  238  ff.,  Weil  in  Baumeisters 
Denkmälern,  1888,  Bd  III,  8.  1397  ff,  Murray,  History  of  greck  sculpture,  1890,  II,  p. 249 ff 
Auf  Einzelnes  soll  seine»  Ortes  zurüekgekomincn  werden. 

2)  [8.  37.]  («egen  die  Existenz  des  altern  Praxiteles,  wie  diese  besonders  Klein  in  s. 
Studien  z.  grieeb.  Künstlergeschichte  in  den  Archaeol.-epigr.  Mitth.  a.  Österreich  IV,  S.  1 ff 
nachgewiesen  hatte,  hat  Brunn  in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Bayr.  Akad.  von  1880.  Philos.- 
philol.  CI.  8.  435  ff  eine  ausführliche,  aber  nicht  durchweg  glückliche  Polemik  erhoben.  Es 
ist  nicht  dieses  Ortes,  auf  alle  Einzelheiten  der  Brunuschen  Behauptungen  einzugehn;  da  ich 
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aber  den  altern  Praxiteles  unerkannt  habt*  und  auch  jetat  noch  an  ihm  festhalte,  bin  ich 
zu  einigen  Bemerkungen  Ober  die  Frage  genöthigt.  Die  festesten  Wurzeln  in  der  Kunst- 
geschichte hat  der  ältere  Praxiteles  in  der  Stelle  des  Pausanias  1,  2,  4,  in  der  gesagt  ist,  daß 
die  Inschrift  zu  den  Statuen  der  Demeter,  der  Koni  und  des  Iakchos,  in  attischen,  d.  h.  vor* 
eukleidischen  Buchstaben  geschrieben,  diese  Statuen  als  Werke  des  Praxiteles  bezeichnete. 
Denn  da  das  attische  Alphabet  Ol.  04,  2 ofticiell  abgeschafft  worden  ist,  können  diese  Statuen 
nicht  Arbeiten  des  berühmten  Praxiteles  sein.  „Der  Schluß,  sagt  Brunn  S.  430,  würde 
zwingend  sein,  sofern  die  Inschrift  an  den  Statuen  selbst  und  von  der  Hand  des  Künstlers 
angebracht  gewesen  wäre.  Aber  sie  befand  sich  auf  der  Wand,  auf  welche  sie  keineswegs 
mit  der  Aufstellung  der  Statuen  gleichzeitig  gesetzt  zu  sein  brauchte.“  (!ewiß  nicht;  aber 
eben  so  gewiß  konnte  sie  daselbst  nicht  lange  vor  der  Verfertigung  der  Statuen  angebracht 
werden.  Wenn  aber  B.  meint,  „die  Möglichkeit,  daß  sie  dort  später,  sei  es  bei  Gelegenheit 
einer  Restauration  des  Gebäudes  oder  bei  einem  andern,  uns  unbekannten  Anlaß  hinzugefügt 
sei“  werde  Jedermann  zugeben,  so  hat  er  recht;  er  hat  aber  nur  unbegreiflicherweise  über- 
sehn, daß  wenn  die  Inschrift  den  Statuen  später  als  bei  ihrer  Aufstellung  hinzugefügt  worden 
ist  und  dennoch  in  v oreuk leid i sehen  Buchstaben,  also  vor  01.04,2,  geschrieben  war, 
hierdurch  das  Datum  der  Statuen  nicht  licrabgerftekt  wird,  wie  B.  wünscht,  um  sie  für 
Arbeiten  des  berühmten  Praxiteles  erklären  zu  können,  sondern  lediglich  noch  weiter 
hinauf,  noch  weiter  aus  dem  möglichen  Bereiche  des  Zeitalters  des  berühmten  Praxiteles 
hinaus.  Einen  ganz  neuen  Gesichtspunkt  hat  Köhler  in  den  Mitth.  des  arehacol.  Inst,  in 
Athen  von  1884,  0,  S.  78  ff.  aufgestellt  Er  meint,  die  Inschrift  sei  erst  in  hadrianiseher  Zeit 
dem  Werke  beigefügt  oder  erneuert  worden,  der  Iakchos  der  Gruppe  aber  sei  der,  den 
Pausanias  I,  37.  4 aus  Polemon  als  Weihgeschenk  des  Arztes  Mnesitheos,  eines  Zeitgenossen 
des  berühmten  Praxitch**  erwähnte.  Hiergegen  hat  Robert,  Archaeol.  Märchen  8.  62  Anm.  1 
eingewendet,  daß  das  Weihgeschenk  neben  dem  Namen  des  Stifters  doch  gewiß  auch  den  des 
Künstlers  getragen  habe,  oder  daß,  sollte  dieser  gefehlt  haben,  die  Zutheilung  an  Praxiteles 
nur  auf  Verimithung  Icruht  haben  könne.  Auch  sei  schwer  glaublich,  «laß  Pausanias  eine 
Inschrift  aus  hadrianiseher  Zeit  mit  echten  alten  lAntxa  y(>(ifjfiaTa  verwechselt  buhe.  Lölling 
aber  in  der  D.  Litt.  Ztg.  von  1884  8.  036  bestreitet  die  Angabe  des  Pausanias,  die  Inschrift 
habe  an  der  Wand  gestanden,  wozu  „Pausanias  wohl  «*ln.*n  so  wenig,  wie  wir  eine  Analogie 
hätte  auffinden  können.“  „War  die  Inschrift  wirklieh  an  der  Wand  (der  Cella  neben  detu 
Bilde!,  so  hatte  sie  sicher  keinen  Bezug  auf  die  i »nippe  ....  Oder  hat  Paus,  in  seiner  Quelle 
etwa  gefunden:  i^ityeyQanrai  «54  (nf>  fyytu)  7i()og  (statt  inl)  r tp  tor/io,  d.  h.  an  der  Rück- 
seite der  gemeinsamen  Basis?“  Die  Ansicht  Rumpfs  aber  im  Philol.  XL,  8.210,  es  sei  wohl 
möglich,  «laß  eine  Inschrift  zu  einem  Werke  des  berühmten  Praxiteles  (ulso  frühestens,  nach 
dem  Pliniarischen  Datum,  s.  Anin.  3,  nach  Ol.  ll >4)  in  voreukleidischer  Palaeographie  ge- 
schrieben gewesen  sei,  ist  gewiß  nicht  haltbar.  Und  wenn  Brunn  S.  440  f.  weiter  gegen  die 
Zurück führung  des  in  Rede  stehenden  Dreivereins  auf  einen  altern  Praxiteles  bemerkt,  die 
Götterbilder  in  den  Tempeln  seien  in  dieser  frühem  Zeit  durchweg  Einzelstatuen  gewesen 
und  „eine  Gruppe  der  Demeter,  der  Kora  und  des  Iakchos  würde  also  in  der  ersten  Hälfte 
der  00er  Oll.  als  eine  Anomalie  erscheinen“,  so  ist  zu  bemerken,  daß  dies  doch  lediglich  nach 
der  bisher  unter  uns  geläufigen  Annahme  der  Fall  ist,  daß  aber  eben  diese  Annahme  sich 
nunmehr  als  irrig  erweisen  würde. 

3)  [S.  37.]  Vergl.  meine  Erörterungen  ül>er  das  Zeitalter  «les  Praxiteles  in  den  Sitzungs- 
berichten der  K.  Sfichs.  Ges.  d.  Wiss.  von  1803  8.  40  ff. 

4)  [S.  37.]  Das  hat  auch  wohl  U rliclis,  Skopas  8.  47  nicht  sagen  wollen,  als  er  schrieb: 
„schon  für  das  Material  wirkte  Skopas’  Beispiel  ....  Auch  Praxiteles  ließ  vom  Erzgusse 
al>  und  wetteiferte  mit  Skopas  im  Marmor  so  erfolgreich,  daß"  u.  s.  w.  Urlichs  läßt  Skopa» 
Ol.  100,  3 nach  Athen  kommen,  Praxiteles  (unbedingt  zu  früh)  Ol.  lül,  selbständig  zu  arl»eiten 
anfangen  (nach  Fleckeisens  Jahrbh.  LXIX,  S.  382  in  Theben,  wo  wahrscheinlich  der  ältere 
Praxiteles  arbeitete),  Skopas*  beherrschender  Einfluß  auf  die  jüngeren  attischen  Künstler  muß 
jedenfalls  bald  nach  seinem  Auftreten  in  Athen  stattgefunden  haben  (s.  auch  Urlichs  a.  a.  O. 
46  „binnen  kurzem  gruppirte  sich  eine  Reihe  jüngerer  Künstler  um  ihn  . . . und  wahrscheinlich 
. . . Praxiteles);  der  Erzwerkc  des  Praxiteles,  wie  sie  Plinius  34,  69  f.  aufzählt,  sind  aber  zu 
viele,  als  daß  man  sie  in  den  Jugendjahren  entstanden  denken  könnte. 
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5)  [S.  37.)  Vergl.  Bursian  in  der  Allg.  Kncyclop.  a.  a.  O.  S.  457. 

G)  [S.  37.]  Ober  K Hederichs’  Versuch  in  der  Zeitschrift  ihr  die  Al terth u msw issenschafl 
von  1850,  S.  1 ff.  vgl.  Bursian  in  Fleckcisens  Jahrbb.  LXXYTI,  8.  106  f.  Wie  bedenklich  es 
um  die  Datirung  praxitelischer  Werke  steht  kann  man  au»  den  melircitirten  Aufsätzen  Klein» 
und  Brunn»  ersehn. 

7)  (8.  38.)  Vergl.  die  nähere  Begründung  in  meiner  Griech.  Kunstmythologie  III,  8. 
564  ft".,  die  Abbildung  de»  eleusinischen  Relief»  das.  im  Atlas  Taf.  XIV,  Nr.  8,  auch  Mon. 
deir  In»t.  VIII,  tav.  45. 

8)  (S.  38.)  Durch  einen  groben  Irrthum  ist  Bd.  I,  8.  500  dies  Werk  dem  altem  Praxiteles 
beigelegt  oder  vielmehr  an«  der  3.  Aufl.  diese»  Buches  herübergenommen  worden  ; du»  Relief 
beweist  ganz  unzweideutig,  «laß  die  Gruppe  von  dem  l>erühti)ten  Praxiteles  war. 

9)  (S.  39.]  Auch  die  Werke  Nr.  3 und  4 «ind  a.  a.  0.  irrig  dem  Altem  Praxiteles  zu- 
geschrieben worden. 

10)  [S.  39]  Vergl.  die  Litteratur  über  die»  Werk  in  m.  SQ.  Nr.  1203  in  der  Anmerkung. 

11)  [S.  39.]  Cber  die  Bedeutung  der  Paregoroa  und  über  da»  Vcrhältniß  de»  skopasi- 
»chen  und  de»  pnixifceliachen  Werkes  zu  einander  vergl.  Vermuthungen  bei  Urlich«,  Skopas 
S.  89  f. 

12)  (8.  39.]  Vergl.  Näheres  in  meiner  Griech.  Kunstmythologie  III,  8.  433  ff.  und  da» 
das.  S.  663  f.  besprochene,  Atla»  Taf.  XVIII,  Nr.  15  abgebildetc  Vasengemälde.  Allerdings 
ist  daneben  die  Vermuthung  von  Loeschcke  in  der  Archaeol.  Zeitung  von  1880  S.  102,  e« 
handele  »ich  nicht  um  eine  mythologische  Darstellung  überhaupt,  sondern  um  die  genrehafte 
Votiv-  oder  Portr&tstatue  eines  spinnenden  Mädchens  und  dieses  Werk  sei  mit  anderen 
derartigen  de»  Künstlers  (der  stephanusa  (?),  pseliumene)  zusammenzustellen,  zu  erwägen; 
daß  al>er  durch  dieselbe  die  8ache  abgemacht  sei  ist  mir  aus  verschiedenen  Gründen  nicht 
wahrscheinlich. 

13)  [8.  39.]  Vergl.  m.  SQ.  Nr.  1204,  Anmerkung. 

14)  (8.  39.]  Vergl.  M.  Mayer  in  den  Mitth.  de»  urchaeol.  Inst,  in  Athen  vou  1892,  17, 
S.  261  tt. 

15)  [S.  40.]  Die«  wird  man  daran«  schließen  dürfen,  daß  da»  alte,  al»  da»  frfoc  bezeich- 
net« Tcmpelbild  in  den  Inschriften  (s.  Robert,  Archaeol.  Märchen  8.151  f.|  r o XlOivov  genannt 
wird,  woraus,  allerdings  nur  mit  Wahrscheinlichkeit  folgt,  daß  das  neue  Bild  nicht  von  Stein 
war.  Warum  es  aber  nicht  von  Erz  hätte  sein  können , weil  es  mit  wirklichen  Gewändern 
bekleidet  wurde,  wie  Robert  a,  a.  O.  S.  156  meint,  gestehe  ich  nicht  einzusehn,  wie  ich  denn 
mit  seiner  ZurückfÜhrung  dieser  Statue  auf  den  ältern  Praxiteles  nicht  einverstanden  bin. 

16)  [S.  40.]  von  Stndniczka,  Vermuthungen  z.  griech.  Kunstgeschichte,  1884,  S.  25  fl’. 
Sein  Hauptargument  ist  8.  31  f.,  daß  sie  mit  ihrer  Kleidung  beschäftigt  ist  und  er  meint,  „die 
biederen  Epiataten  hätten  sich  geradezu  aufgefordert  fühlen  müssen,  der  Göttin  über  ihren 
marmornen  Mantel  noch  einen  wirklichen  umzuhängen.“  Ein  Argument,  dem  man  schwerlich 
folgen  wird. 

17)  [8.  40.]  Siehe  Michaelis,  Archaeolog.  Zeitung  von  1876  8.168  und  was  er  an  führt 
und  vergl.  in  Betreff  der  Abweichungen  de»  Münz»temi»els  in  Einzelheiten  von  den  Angaben 
«le»  Paiwaniii«  10,  37,  1 (SQ.  Nr.  1216)  Stephani  im  Compte-rcndu  etc.  pour  l’annee  1875  (Pe- 
tersb.  1878)  8.  141. 

18)  (S.  40.]  Vergl.  Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  8.406 ff.,  meine  8Q.  Amu.  zu  Nr.  1218 
und  meine  Kunstmythol.  des  Apollon  8.  235  tf. 

19)  (S.  40.]  Vergl.  meine  SQ.  Anm.  zu  Nr.  1224  und  neuesten»  die  von  Ghirardini 
im  Bull,  della  commis«.  archeol.  municipale  di  Roma  1892  p.  326  Note  1 zusammengestellte 
Litteratur.  Ghirardini  entscheidet  »ich  in  ausführlicher  Darlegung  für  die  Identität  des  in. l 
tqm<uS<üv  udrrpoe  mit  dem  mit  Dionysos  und  Eros  des  Thyiuilos  gruppirten  Satyrn,  in  dem 
er  den  in  der  Phryneanekdote  erwälmten  Satyrn  de»  Praxiteles  erkennt. 

20)  [8.  41.]  Cber  Praxitele»’  Erosstatuen  vergl.  besonders  Stark  in  d.  Berichten  d.  K. 
Sächs.  Ges.  d.  Wiss.  1866,  8.  155  f.,  woselbst  in  Note  1 die  ältere  Litteratur  angeführt  ist 

21)  [8.  42.]  Vergl.  A.  Furtwängler,  Der  Knabe  mit  der  Gans  u.  der  Dornauszieher, 
Bert  1876,  8.  91  Anm.  43  und  was  das.  angeführt  ist. 

22)  (8.  42.]  Vergl.  Urlich s Skopas  8.  46 f. 
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23)  [S.  44.]  Imhoof  u.  Gardner,  Numism.  Commentary  on  Fausanias  pL  A,  10,  |».  7, 
meine  Kunstmythol.  de«  Apollon  8.  99  mit  Münztafel  V,  Nr.  3. 

24)  [S.  44.]  Imhoof  u.  Gardner  a.  a.  0.  pl.  K,  36—  38,  p.  38,  Weil  in  Baumeisters 
Dcnkm.  o.  a~  0.  Fig.  1559. 

25)  [S.  45.]  Imhoof  u.  Gardner  a.  a.  O.  pl.  A,  14,  p.  7 f. 

26)  (S.  45.]  Nach  der  archaeol.  Zeitung  von  1876,  34,  8.  16S. 

27)  [8.  45.1  Nach  Zeitsehr.  f.  Numismatik  XIII,  3S4. 

28)  [S.  45.1  Daß  der  Mantel  abgelegt  «ei  und  Über  der  Stütze  hange,  an  die  die  Figur 
«ich  lehnt,  wie  Weil  bei  Baumeister  n.  a.  0.  S.  1402  sagt,  kann  ich  nicht  sehn. 

29)  (S.  45.]  Die  auf  die  Statue  bezüglichen  Schriftstellen  der  Alten  sind  in  meinen  S<^. 
unter  Nr.  1227—1245  gesammelt;  die  erhaltenen  Nachbildungen  hat  am  vollständigsten 
J.  J.  Bernoulli,  Aphrodite,  Leipz.  1873,  S.  200  ft’,  zusammenges  teilt,  wozu  der  Aufsatz  von  A. 
Michaeli«  in  der  Arcbaeolog.  Zeitung  v.  1876,  S.  145  ff‘.  Berichtigungen  und  Ergänzungen 
bringt,  vergl.  auch  Arcli.  Ztg.  v.  1874,  S.  41  f.  (Exemplar  in  Lowtlier  Castle)  und  Schreiber, 
I).  Antiken  der  Villa  Ludovisi  8.  118,  Nr.  97  i Exemplar  Ludovisi).  Daß  wir  den  Typus  der 
Statue  überhaupt  kennen  und  von  anderen  Typen  der  nackten  Aphrodite  zu  unterscheiden 
vermögen,  verdanken  wir  liekanntlich  den  zu  Ehren  des  Coramodus  und  der  Crispin*,  und 
des  Caracalla  und  der  Plaut illa  auf  Knidos  geprägten  Schaumünzen  («.  im  Text  Fig.  150  a.  b. 
c.),  von  denen  zunächst  verständiger  weise  nicht  bezweifelt  werden  kann,  daß  sie  die 
berühmte  Statue  des  Praxiteles,  den  Stolz  von  Knidos,  in  Fig  150  c.  verbunden  mit  einer 
Figur  des  Apollon,  und  nicht  irgendwelche  andere  Aphrodite  wiedergeben  wollen,  von  denen 
aber  weiter,  auch  an  «ich  schon  und  mag  die  Freiheit  römischer  Stempelschneider  in  der 
Wiedergabe  berühmter  Kunstwerke  so  groß  gewesen  sein  wie  man  immer  glauben  will,  in 
keiner  Weise  ubzusehn  ist,  aus  welchem  Grunde  sie,  und  zwar  wohlbemerkt  mehre  ver- 
schiedene Münzen,  nicht  nur  mehre  Exemplare  einer  und  derselben  Münze,  in  Einzel- 
heiten von  einander  abweichend,  in  dem  Hauptmotive  der  Composition  dagegen  durch- 
aus miteinander  übereinstimmend,  in  eben  diesem  Hauptmotive  etwas  von  dem  Originale 
ganz  Verschiedenes  gegeben  haben  sollten.  Dazu  kommt  nun,  daß  diese  Münztyj»en  mit  der 
nicht  unbeträchtlichen  Reihe  statuarischer  Wiederholungen,  die  wiederum  unter  einander 
in  Einzelheiten  verschieden  sind  (s.  im  Text  Fig.  151  a.  b.l,  während  sie  da«  Hauptmotiv  ge- 
meinsam haben,  in  eben  diesem  Hauptmotiv,  d.  h.  dem  seitlich  erhobenen,  das  Gewand 
haltenden  linken  Arme,  vollständig  ühereinstimmen.  Nichts  desto  weniger  sind  in  älterer 
wie  in  neuester  Zeit  gegen  die  Authenüe  dieses  Typus  Bedenken  erhoben  worden,  die  bei 
der  Wichtigkeit  der  Sache  mit  einigen  Worten  zu  beleuchten  »1er  Mühe  werth  erscheint. 
So  macht  Feuerbach,  Gesch.  d.  griech.  Plast.  II,  S.  124  gegen  die  Treue  der  Nachbildungen 
auf  den  Münzen  geltend,  „daß,  wie  die  Alten  (?)  behaupteten,  die  knidischc  Statue  von  allen 
Seiten  gleich  schöne  Ansichten  darbot.  Denn  die  Seite,  auf  welcher  das  niedersiukende  Ge- 
wand war,  das  zugleich  der  Marmorstatue  zur  Stütze  dienen  mußte,  konnte  gewiß  nicht  mit 
»len  übrigim  Profilen  in  gleicher  Schönheit  dsirgestellt  «ein  (lies:  erscheinen),  ja  es  vernichtete 
eigentlich  die  eine  der  vier  Hauptansichten  »1er  Statue  gänzlich“.  Zunächst  ist  zu  bemerken, 
»laß  hier  nicht  „die  Altem“  überhaupt  in  Frage  kommen,  sondern  lediglich  Plinius  30,  21 
und  daß  es  sehr  zweifelhaft  ist,  ob  dessen  Worte  nee  rninor  ex  quacunque  parte  admiratao 
so  verstanden  werden  dürfen,  wie  sie  F.  versteht,  die  Statue  habe  von  allen  Seiten  „gleich 
s«  höne  Profil».*“  geboten  und  ob  nicht  vielmehr  das,  was  wir  bei  Luc.  Amores  13  u.  14  (SQ.  Nr. 
1231)  lesen,  uns  zeigt  , was  Pl/s  Worte  eigentlich  bedeuten  wollen,  nämlich,  »lie  Statue  wird 
von  hinten  eben  so  sehr  bewundert  wie  von  vorn.  Zweitens  aber  zeigen  uns  di<*  statuarischen 
Nachbildungen,  in  wie  höchst  geringem  Grade  auch  die  Ansicht  der  linken  S».*itc  »1er  Göttin 
durch  »las  hier  b»*fin«lliehc  Gewand  beeinträchtigt  wird,  welches  zudem,  schön  gearbeitet, 
wie  es  »las  vaticauische  Exemplar  (Fig.  151a.)  zeigt  und  »lie  Vergleichung  des  Herraesge- 
wandes in  noch  höherer  Schönheit  voraussetzen  läßt,  zu  »lein  Nackten  einen  reizvollen  Contrast 
bildet.  Drittens  aber,  wenn  dies  Gewand,  woran  nicht  zu  zweifeln  ist,  die  für  »lie  Marmor- 
statue nöthige  Stütze  abgab,  und  zwar  eine  »inendlich  viel  sinnreichere  und  feiner  ersonnene, 
als  irgend  ein  an  »las  Bein  der  Göttin  geklebter  Baumstamm  o»ler  Delphin  oder  was  es  sonst 
gewesen  sein  könnte,  grade  die  Wiedergabe  dii-aer  Stütze  in  den  Münztypen,  in  denen  die 
Figur  eine  Stütze  nicht  brauchte,  für  die  Treue  der  Münzen  Zeugniß  ablegt  Einen  andern 
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Einwand  erhebt  Fricderichs,  Praxiteles  S.  40,  freilieh  in  einem  Athera,  mit  dem  er  die 
Worte  spricht:  „so  lange  ist  es  gewiß,  daß  die  auf  der  knidischen  Münze  erscheinende 
Aphrodite  ein  Abbild  der  praxitelischen  ist.“  Gleich  darauf  wendet  er  mit  Berufung  auf 
Visconti  ein,  dies  könne  doch  nicht  der  Fall  sein,  weil  eile  Münze  den  Kopf  im  Profil  zeige, 
„die  kniduche  Statue  aber  war  ein  Tempelbild,  und  dieses  mußte  das  Antlitz  dem  eintreten- 
den Beschauer  zeigen.“  Daß  die  völlige  Profilstellung  des  Kopfes  in  den  Münztypen , den 
Gesetzen  der  Reliefbildnerei  gemäß,  nur  für  die  Münztypen  gelte,  hat  schon  Visconti  bemerkt 
und  das  ist  neuerdings  von  mehren  Seiten  (auch  gegen  mich  in  der  2.  Aufl.  d.  B.)  mit  vollem 
Rechte  geltend  gemacht  worden.  Die  leisere  Linkswendung  aber  wird  man  dem  Original 
nicht  absprechen  lassen  dürfen.  Die  Forderung  F.’s  aber  trifft  auf  diese  um  so  weniger  zu, 
da  die  kindische  Aphrodite  kein  Tempelbild  im  strengen  Sinne,  kein  Cultusbild  war.  Das 
gesteht  Friederich a selbst  zu,  S.  33.  Höchstens  aber  vom  Cultusbilde  konnte  man  verlangen, 
was  Friederich»  verlangt  und  auch  dies  würde  noch  sehr  starken  Bedenken  unterliegen; 
Praxiteles1  Statue  aber  war  eine  durchaus  freie  Compositum,  die  die  Knidier  nicht  etwa  in 
einen  bestehenden  Tempel  setzten,  sondern  für  welche  sie  ein  eigenes,  natürlich  tempclarti- 
ges,  Aufbewahrungslocal  erbauten.  Denn  daß  eine  „aedicula  quae  tota  aperitur  ut  conspici 
jKissit  undique  effigies“  oder,  wie  Lukian  wohl  genauer  sagt,  ein  „d/ufl&vQos  vftoq“  kein 
Tempel  nach  dem  C ul  tbe  griffe  sein  könne,  muß  Jeder  zugel>en,  der  das  Wesen  eines  vaog 
kennt.  Was  aber  endlich  Stephani  im  Corapte-rendu  etc.  junir  l’annöe  1875,  S.  138  f.  gegen 
die  Autorität  der  Münzen  (von  den  Statuen  spricht  er  gar  nicht)  und  für  seine  Behauptung 
vorgetragen  hat,  die  kindische  Aphrodite  müsse  nach  Art  der  mediceisehen  Statue  und  ihrer 
Verwandten  init  der  linken  Hand  den  Busen  gedeckt  haben  und  könne  mit  einem  seitwärts 
niederfallenden  Gewände  nicht  versehn  gewesen  sein,  das  ist  von  einer  solchen  Höhe  der 
Intuition  oder  von  so  barer  Willkürlichkeit,  daß  es  von  keinem  „scholastischen“  Archaeologen 
verlangt  werden  kann,  dagegen  auch  nur  ein  Wort  zu  verlieren. 

30)  [S,  46.)  Die  Frage,  ob  die  Göttin  das  Gewand  so  eben  ergriffen  habe  und  an  sich 
zieht*,  um  sich  mit  demselben  zu  bekleiden,  wie  dies  mich  der  münchener  Copie  (Fig.  151b.) 
und  einigen  anderen  scheinen  könnte,  oder  oh  sic  es  nach  der  Entkleidung  noch  hält  und 
fallen  zu  lassen  im  Begriff  ist,  wie  das  Motiv  nach  den  Münzen  und  nach  der  vaticanisclicn 
.Statue  (Fig.  151  a.)  allein  verstanden  werden  kann,  ist  von  Michaelis  a.  a.  0.  S.  148  fein  und 
richtig  im  letztem  Sinn  entschieden  worden,  namentlich  durch  Hinweis  darauf,  daß  das  Ruhen 
auf  dem  rechten  Fuß  ein  Sichabwenden  vom  links  gehaltenen  Gewand  andeutc,  während  die 
aus  dem  Bade  kommende,  ihr  Gewand  ergreifende  Göttin  auf  dem  linken  Fuße  ruhen  müßte*. 
Vergl.  auch  Bcraoulli  a.  a.  0.  S.  211  und  Schreiber  a.  a.  0. 

31)  [S.  46.]  v.  Sy  bei,  Weltgesch.  d.  Kunst  S.  247  nimmt  an  und  Murray,  Hist,  of  gr. 
sculpt.ll*  p.  272  f.  sucht  ausführlich  nachzuwoisen,  es  sei  das  Meer,  in  das  Aphrodite  steigen 
wolle;  er  selbst  aber  nennt  dann  die  Vase  neben  der  Göttin  „awkward“  und  ich  wüßte  in 
der  Thai  nicht,  wodurch  es  liezeichnet  wäre,  daß  die  Göttin  in’a  Meer  tauchen  will. 

32)  [S.  46.]  Wie  Weil  bei  Baumeister  a.  a.  0.  S.  1402  und  auch  Bernoulli,  Aphrodite 
S.  20<>  meint. 

33)  fS.  48.]  Vgl.  was  über  das  Exemplar  in  München,  das  doch  durch  den  erhobenen 
Kopf  und  den  in  die  Feme  gerichteten  Blick,  schon  die  letzte  Feinheit  des  Motivs  eingebüßt 
hat,  nicht  nur  Friederich»,  Praxiteles  8.  41,  sondern  Brunn  in  s.  Katalog  der  Glyptothek 
unter  Nr.  131  sagt:  „und  auch  der  feuchte  Blick,  wie  er  der  liebedürfligen  Natur  der  Göttin 
zukommt,  ist  dennoch  durchaus  frei  von  jeder  Lüsternheit  und  Coquetterie.“  Bei  dem  vati- 
cani sehen  Exemplar  aber  kann  vollends  von  dergleichen  nicht  die  Rede  sein.  Wenn 
die  Worte  Lukians  Araores  13  i\  /uv  oiv  foo?  tv  /itoip  xaih'Apvuu . . . öaldal/ta  xaXXiarov 
vn  f Qtjtpav  ov  xai  oeorjQOTi  yt?.(un  /tixftdv  vno/tHÖuüocc  von  Verschiedenen  ver- 
schieden übersetzt  worden  sind,  so  darf  uns  das  nicht  wundern,  denn  offenbar  enthalten  sie 
einen  Versuch  Lukians,  ein  Lackeln  zu  schildern  wie  wir  es  jetzt  am  Hermes  kennen,  in 
Worten  aber  auch  schwer  zu  Charakter isiren  im  Stande  sind. 

34)  [8.  49.]  Daneben  einerseits  der  Kopf  im  Besitze  von  Kaufmanns  in  Berlin,  abgeb. 
in  den  AnL  Denkmälern  Taf.  41 , andererseits  das  sehr  schöne,  wenn  auch  vorletzte,  in 
Olympia  gefundene  Köpfchen,  abgeb.  in  den  Ausgrab,  zu  Olympia  V,  Taf.  25  A,  wiederholt 
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bei  ROttiger,  Olympia  (1.  Aufl.)  Taf.  C.  1,  das  ich  freilich  nicht  so  unmittelbar  auf  Praxiteles 
zurückführen  kann,  wie  dies  Andere  gethan  haben. 

35)  [S.  49.]  Sie  ist  im  Jahre  1887  für  das  South  Kcnsington  Museum  geformt  und  dabei, 
von  ihrem  Blechgewande  befreit-,  auch  in  diesem  Zustande  von  Michaelis  in  dem  Journal  of 
hellenic  «tu  di  es  1887  pl.  80  veröffentlicht  worden.  Verbreitet  sind  die  Abgüsse  der  ganzen 
Statue  meines  Wissens  nicht,  nur  der  Kopf  findet  sich  in  mehren  Ahgußsummluiigen. 

30)  (8.  49.]  Die  Stellen  der  Alten  s.  in  m.  Schriftquellen  Nr.  1249—1204  und  vergl.  Stark 
in  den  Berichten  der  K.  Slicks,  des.  d.  Win.  von  1806  S.  102  ff.,  woselbst  S.  155  Note  1 auch 
die  ältere  Litteratur  verzeichnet  ist. 

37)  (S.  49.]  Abgeb.  Mus.  Pio*Clem.  I,  12,  Denkm.  d.  a.  Kunst  1,  Nr.  144,  durch  Abgüsse 
und  Reproductionen  aller  Art  überall  bekannt 

38)  (S.  49.)  Gerhard  u.  Panofka,  Neap.  ant  Rildw.  S.  90,  Nr.  295,  abgeb.  Mus.  Rorbon. 
VI,  tav.  25,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  030.  Über  die  bei  Gerhard  u.  Panofka  nicht  ge- 
nau, bei  Chirac  pl.  0-19,  Nr.  1437  dagegen  fast  ganz  richtig  angegebenen  Ergänzungen  aus 
meinen  Beobachtungen  Folgendes.  Der  Kopf  mit  ergänzter  Nase  ist  unzweifelhaft  alt,  auch 
zu  der  Statue  gehörig  (bei  Chirac:  mpportee),  und  deswegen  von  anderer  Farbe,  weil  der 
Körper  überarbeitet  und  verglättet  ist.  Die  Reine  sind  nicht  von  demselben,  sondern  von 
anderem  Marmor,  und  eben  so  wenig  sind  die  Anne,  von  denen  es  n.  a.  O.  heißt,  kein  Finger 
an  ibnen  sei  beschädigt,  alt  oder  von  demselben  Manuor;  eine  graue  Ader  im  rechten  Arm, 
dergleichen  sich  an  dem  ganzen  Werke  nicht  wiederfindet,  spricht  entscheidend  für  die  mo- 
derne Ergänzung,  auf  der  auch  die  Un verletz theit  der  Finger  beruht. 

39)  (8.  49.]  Abgeb.  b.  Rouillon,  Mus.  de«  ant  III,  10,  5.  Clarac,  mus.  de  sculpt, 
pl.  206,  Nr.  1499.  Denkm.  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  088. 

40)  [S.  50.]  Die  Nach  Weisungen  s.  b.  Fr  iederichs- Wolters,  Gipsabgüsse  Nr.  1578  in 
der  Anmerkung. 

41)  [S.  50.]  Abgeb.  Ancient  Marbles  in  the  Rrit  Mus.  IX,  2,  3,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I, 
Nr.  145,  vgl.  Friederichs- Wolters  Nr.  1291;  auch  indem  neuesten  Guide  to  the  exhibition 
Galleries  of  the  Rrit  Mus.  p.  91  wird  die  Figur  nicht  als  Eros,  sondern  als  „statue  of  a youth“ 
angeführt 

42)  JS.  50.]  Renndorfs  Versuch  im  Rullettino  dellu  commiss.  areli.  municipale  di  Roma 
von  1880  p.  54  ff,  eine  Statue  im  Conservatorenpulast  in  Rom  mit  der  Flügel  figur  auf  der 
ephesischen  Säulentrommel  (unten  Fig.  179)  und  beide  mit  dem  thespischcn  Eros  de» 
Praxiteles  zu  identificiren,  kann  ich  mich  nicht  anschließen  und  glaube,  daß  er  in  der  Haupt- 
sache von  Robert,  Archaeol.  Märchen  S.  100  ff  widerlegt  ist 

43)  [S.  50.]  Die  Stelleu  der  Alten  s.  in  m.  SQ.  Nr.  1203  f. 

44)  [8.  50.]  Zuerst  von  Rursian  in  seinem  jenenser  Programm:  De  Praxitelis  Cupidine 
Pariano,  Jena  1873,  am  eingänglichsten  behandelt  von  Gardner  im  Journ.  of  hell.  stud.  von 
1883,  4,  p.  270  und  von  Wolters  in  der  Archaeol.  Zeitung  von  1885,  43  S.  80  ff 

45)  [S.  50-1  S.  Kallistratos  Statuen  11,  SQ.  Nr.  1208  u.  vergl.  Stark  in  den  Berichten 
der  K.  Sächs.  Ge«,  d.  Wiss,  von  1800  S.  108  f.,  Michaelis,  Arch.  Ztg.  von  1879,  37,  S.  175  f. 
Wolters  a.  a.  O.  S.  97,  nachdem  er  die  Schriftstellerei  des  Kallistratos  scharf  beleuchtet  hat, 
will  diesen  Eros  ganz  verwerfen,  d.  h.  als  bare  Erfindung  des  K.  betrachten,  worin  ich  ihui, 
der  Statue  in  Dresden  wegen  nicht  zu  folgen  vermag,  obwohl  zuzugelwn  ist,  daß  deren 
Stellung  von  der  von  K.  wahrscheinlich  durch  einen  Irrthun)  des  K.  beschriebenen  einiger- 
maßen abweicht.  Auch  Furtwängler  in  Roschers  Mythol.  Lexikon  1,  8p.  1300  f.  erkennt 
die  dresdener  Statue  als  pmxitelisch  und  ihre  wesentliche  Übereinstimmung  mit  der  lh^elireibung 
bei  Kallistratos  an. 

40)  [8.  51.]  In  Ilettners  Verzeichniß  4.  Aufl.  1881  Nr.  143,  abgeb.  in  Beckers  Au- 
gusteum, Taf.  63,  die  sehr  schönen  antiken  Theile  allein  in  der  Archaeol.  Ztg.  von  lS79Taf.  14.  0. 

47)  [8.  52.]  Fröhner,  Notice  de  la  sculpt.  ant  p.  311,  Nr.  325,  Furtwängler  in 
Roschers  Mythol.  Lexikon  I,  Sp.  1301,  Weil  bei  Baumeister  a.  a.  O.  8.  1401. 

48)  [S.  53.]  Vgl.  den  Eros  am  Bathron  des  olymp.  Zeus,  Aphrodite  empfangend,  und  ira 
Parthenonfriese  (Bd.  I,  8.  444  Fig.  117)  und  s.  Urlichs,  Skopas  S.  90,  Stark  Philol.  XXI, 
S.  444,  Jahn,  Berichte  d.  K.  Sächs,  Ges.  d.  Wiss.  1S54,  S.  247  f.,  auch  Furtwängler,  Eros 
in  d.  Vasenmalerei,  M Quellen  1874,  S.  12  ff. 
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49)  [8.  53.)  Vgl.  außer  Welcker,  Alte  Denkiu.  1,  8.  406  ff.,  Feuerbach,  Vatican.  Apollo 
8.  226  Note  (198  ff.  der  neuen  Ausgabe)  und  Geschichte  der  Plastik  2,  8,  131  f.,  Stephani  im 
Compte-rcndu  etc.  p.  l’annee  1862  p.  160  ff.  und  besonders  Friederichs-  Wol  ters,  Gipsabgüsse 
Nr.  1214,  der  mir  durchaus  das  Richtige  zu  treffen  scheint.  S.  meine  KunstmythoL  de»  Apollort*“ 
S.  235  ff. 

50)  |S.  54.]  Die  Litteratur  ist  sehr  sorgfältig  verzeichnet  in  dem  Aufsätze  von  H.  Kumpf: 
D.  Ilermesstutue  aus  dem  Heratempel  zu  Olympia  im  Philol.  XL  (1881)«  Hft.  2, S.  191  ff.;  nach- 
zutxagen  ist  nur  Wieselers  „Festrede  im  Namen  der  G.  A.  Univ.  zur  akad.  Preisvertheilung 
am  4.  Juni  1880“,  die  Abhandlung  von  Kekul4,  über  den  Kopf  des  praxitel.  Hermes,  1881 
und  Brunns  Abhandlung  in  der  Deutschen  Rundschau  von  1882,  VIII,  S.  188  f.  Gegen  die  in 
dieser  Abhandlung  aufgestellte  Behauptung,  der  Hermes  sei  ein  Jugendwerk  des  Praxiteles, 
die  sehr  viel  Anklang  gefunden  hat,  habe  ich  in  den  .Sitzungsberichten  der  K.  Siichs.  Ge», 
d.  Wis*.  von  1893  S.  46  ff.  Gründe  anzuführen  versucht.  Daselbst  habe  ich  mich  auch  gegen 
die  Annahme  Reinachs,  Gaz.  archeol.  1887  p.  282  Anm.  9 und  Revue  archöol.  1888  p.  1 ff . 
erklärt,  der  Hermes  beziehe  sich  auf  den  Friedensechluß  zwischen  Arkadien  und  Eli«  in» 
Jahre  363. 

51)  [S.  55.]  In  seinen  Vorlegeblättern  Rlr  archaeolog.  Übungen  Serie  A.  (Wien  1879)  Taf.  12. 

52)  (S.  55.]  Vergl.  v.  Ar  net  h.  Die  ant  Gold-  u.  Silbermonumente  des  K.  K.  Münz-  u. 
A nt. -Ca  bi  »et«,  Taf.  S.  XI,  Nr.  4,  Text  S.  81. 

53)  [S.  55.]  Der  eine  ist  abgeb.  im  Jahrbuch  des  Kais,  archaeol.  Inst,  von  1887,  2,  Taf.  6, 
ein  zweiter  ist  noch  unedirt.  Wenn  Hey  dem  an  n im  10.  hall.  Winkelmannsprogramm  1886 
S.  31  aus  einem  unzureichenden  Grunde  (weil  Pausanias  von  (ftQfiv,  nicht  von  r yttpeiv  des 
Kinde»  redet)  die  Traube  durch  den  kleinen  Thyrso«  des  Götterkindes  ersetzen  will,  so 
wird  dadurch  an  der  Sache  nichts  geändert. 

54)  [S.  55.]  In  der  llluatrirten  Zeitung  von  1880  Nr.  1857  S.  85. 

55)  fS.  56.)  Michaelis  im  Journal  ofhell.  stndies  von  1887,  VI II,  p.  351.  Hey  de  mann 
in  dem  10.  hall.  Winkelraannaprogpunm  1885  S.  30  f.,  dem  ich  Michaelis’  mir  brieflich  mit- 
getheilte  Ansicht  berichtet  hatte. 

56)  [S.  50. j Vergl.  den  Aufsatz  von  E.  A.  Gardner:  two  fourtli  Century  children  heads  in 
dem  Journ.  of  hell,  studie«  von  1890,  11,  p.  lUOtf. 

57)  [S.  57.]  Milani  macht  im  Museo  Italiano  di  antichitä.  classica  von  1890,  III,  p.  701  ff. 
den  Versuch,  auf  diese  Statue  eine  kleine  Bronze  im  Besitze  des  Hm.  Sambon  zurückzu- 
führen,  die  er  a.  a.  O.  Tav.  7 veröffentlicht  u.  p.  751  ff.  genau  besprochen  hat.  Ich  bedaure, 
ihm  nicht  folgen  zu  können  und  halte  die  Statuette  ihren  Proportionen  nach  für  von  einem 
lysippischen  Vorbilde  abhängig,  während  ich  Praxitelisches  in  ihr  nicht  zu  erkennen  vermag. 

58)  ]S.  57.]  Abgeb.  in  den  Mon.  dell’  Inst.  II,  41.  1,  wiederholt  in  den  Denkm.  d.  o. 
Kunst  II,  Nr.  345.  Urlichs,  Skopas  S.  101  nimmt  für  sie  skopasischen  Kunstcharukter  in 
Anspruch. 

59)  [S.  58.]  Versucht  ist  dies  mehrfach,  so  von  Visconti  im  Mus.  Pio-Clem.  II,  p.  215  ff, 
Welcker,  Katal.  des  bonner  Gypsinus.  2.  AuH.  S.  25,  E.  Brau  n.  Griech.  Götterlehre  S.  493  u.  A.; 
vergl.  Friederichs,  Praxiteles  8.  18,  Friederichs- Wolters  Gipsabgüsse  Nr.  1216.  Ste- 
phan is  Vermuthung  im  Compte-rendu  pour  1870/71  S.  99,  die  Statue  gehe  auf  den  Satyr 
(Ivan ovo fitvoe  des  Protogenes  zurück,  hat,  obwohl  „mit  voller  Zuversicht“  ausgesprochen, 
durchaus  keine  Wahrscheinlichkeit;  in  Einzelheiten,  welche  wir  von  jenem  Gemälde  kennen, 
liegen  vielmehr  bestimmt«  Gründe  gegen  diese  Vermuthung  vor. 

60)  [S.  59.)  Von  Brunn  in  der  Deutschen  Rundschau  von  1882,  8,  8. 200 f.;  vergl.  dagegen 
Wolters  a.  a.  O. 

61)  [S.  60.]  Wie  dies  Ghirardini  in  einer  lesenswerthen  Monographie  in  dem  Bnllettino 
della  commiss.  archeol.  municipale  di  Roma  von  1892  p.  237  ff,  305  ff.  zu  thun  versucht,  der  in 
ihn»  8.  320  ff.  den  von  ihm  für  praxitelisch  gehaltenen  Satyrn  in  dem  Dionysostempel  bei 
Pausan.  1,  20,  2 zu  erkennen  vermeint,  in  Betreff'  dessen  ich  mich  nur  durchaus  mit  Wolters 
in  der  Archaeol,  Zeitung  von  1885,  43,  S.  81  ff.  einverstanden  erklären  kann. 

62)  jS.  61.1  Sitzungsberichte  der  K.  Siichs.  Ges.  d.  Win.  von  1888  S.  284  ff 

63)  [S.  61.]  Im  American  Journ.  of  archiieol.  Vol.  VII,  p.  1 sqq.  mit  pL  1. 

64)  [S.  62.]  Von  dem  sog.  Eubuleus  de»  Praxiteles,  der  diese  letzten  Jahre  Über  so  viel 
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von  »ich  reden  geraucht  hat,  rauß  gsin/lich  uhgesehn  werden  seitdem  0.  Kern  in  den 
Archucol.  Mitth.  a.  Athen  von  1801,  1(3,  8.  1 ff.  unzweifelhaft  nachgewiesen  hat,  daß  er  kein 
Eubuleus,  sondern  ein  Triptolemos  ist. 

65)  [S.  63.]  Vergl.  hierzu  und  zum  Folgenden  meine  KunstmythoL  der  Demeter  Cap.  2 
(Griech.  Kunstmythol.  III,  S.  421  ft.)  insbesondere  S.  432  ff.  und  Cap.  3,  insbesondere  S.  447  f. 

66)  [S.  63. j Abgeb.  b.  Newton,  Discoveries  at  Malicarnaasus,  Cnidos  and  Branchidae 
pl.  53  (Text  p.  375  sqq.)  und  in  meinem  Atlas  der  griech.  Kunstmythol.  Taf.  XIV,  Nr.  19 
(die  ganze  Gestalt)  und  Nr.  14  (der  Kopf  allein  in  größerem  Maßstabe),  vergl.  Text  S.  456  f. 
u.  8.  447  f.  Murray,  Hist  of  greek  sculpt.  II*  pl.  23  p.  200  f.,  W eil  bei  Baumeister  a.  a.  O. 
Fig.  1562;  vergl.  Brunn,  Griech.  Götterideale,  Münch.  1893  S.  42  ff'. 

67)  (8.  63.]  Vergl.  über  das  Verhiiltniß  dieser  Statue  zum  Diaduraenos  des  l’hidias  (I,  8. 
359)  und  demjenigen  des  Polyklet  (das.  S.  512  mit  Fig.  127  b.)  Stark,  in  den  Bor.  d.  K.  Sachs. 
Ges.  d.  Wiss.  1866,  8.  171. 


Viertes  Capitol. 

Die  Niobegruppe '). 

(Siehe  die  beiliegende  Tafel  Fig.  109.) 


„Gleicher  Zweifel  (wie  Ober  eine  Anzahl  von  griechischen,  mich  Rom  ver- 
setzten Bildwerken,  deren  Urheliilr  man  di^> .nicht  mehr  kannte)  besteht  darüber, 
oh  die  Niobe  mit  ihren  sterbenden  Kindern,  me  im  Tempel  des  Apollo  Sosianus 
ist,  ein  Werk  des  Skopas  oder  des  Praxiteles  sei.“  Mit  diesen  Worten  berichtet 
Plinius  über  die  Gruppe  der  Niobe.  Nun  zeigt  der  ganze  Zusammenhang  der 
Stelle,  daß  der  Zweifel  über  den  Urheber  sich  zunächst  daran  knliptl,  daß  der 
Meister  an  dem  Werke  selbst  bei  seiner  Aufstellung  in  Rom  nicht  genannt  und 
daß  vielleicht  die  Überlieferung  über  ihn  sehon  an  dem  Orte,  von  dem  die  Gruppe 
nach  Rom  versetzt  wurde,  unsicher  geworden  war.  Obgleich  aber  einige  Epi- 
gramme auf  die  Niobe  Praxiteles  als  den  Verfertiger  nennen,  obgleich  mehr  als 
ein  bedeutender  Kuustgelehrter  nach  wechselnden  Gründen  den  Zweifel  des  Alter- 
thums heben  zu  können  und  die  Gruppe  bald  auf  Skopas  bald  auf  Praxiteles 
zurückftthren  zu  dürfen  glaubte2),  so  wird  doch  eine  völlig  sichere  Entscheidung 
kaum  möglich  sein.  Man  wird  vielmehr,  ohne  zu  übersehn,  daß  sieh  die  Argu- 
mente, die  für  Praxiteles  sprechen,  in  der  letzten  Zeit  gemehrt  haben,  anerkennen 
müssen,  «laß  die  Unsicherheit  der  Überlieferung  letzthin  darauf  beruhen  wird, 
daß,  mögen  Unterscheidungsmerkmale  des  Kunsteharakters  der  beiden  großen  Zeit- 
genossen vorhanden  sein,  wie  sie  in  den  vorigen  Capiteln  angedeutet  sind,  grade 
die  Niobegroppe  ein  von  dem  so  vielfach  verwandten  Geiste  Beider  durch- 
athmetes  Werk,  ein  Zeugniß  eben  dieser  Geistesverwandtschaft  war.  Wenn  wir 
demnach  einstweilen  noch  vorziehn,  es  wie  die  Alten  unentschieden  zu  lassen, 
wer  von  beiden  Künstlern  der  Meister  der  Gruppe  sei,  so  ist  diese  deshalb  ein 
nicht  minder  schätzbares  Denkmal  der  Kunst  der  Periode,  von  der  wir  reilen  und 
der  Künstler,  die  wir  kennen  gelernt  haben3),  ja  vielleicht  grade  durch  den 
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Zweifel  über  den  Urheber  doppelt  schützbar,  weil  sie  durch  diesen  lllr  uns  zum 
Zeugniß  für  die  Kunst  beider  Meister,  zu  einem  Denkmal  der  ganzen  Periode 
in  ihren  höchstbegabten  Vertretern  wird.  Aber  auch  ganz  abgesehu  von  ihrer 
kunstgesehichtlichen  Bedeutung  im  engem  Sinne  steht  die  Niobegruppe,  obgleich 
nur  in  Copien  von  verschiedenem  Werth  auf  uns  gelangt,  ihrer  Erfindung  nach 
so  bedeutend  da,  daß  sie  neben  dem  Herrlichsten,  das  aus  dem  Alterthum  auf 
uns  gekommen  ist  und  seinen  Geist  und  seine  eigenthümlich  edle  Bildung  am 
deutlichsten  olfenbart,  einen  würdigen  Gegenstand  stets  erneuter  Studien  bildet 
und  wohl  noch  für  lange  Zeit  bilden  wird.  Von  diesen  Studien  knnn  und 
darf  es  auch  nicht  abschrecken,  daß  wir  auf  manche  Frage,  die  sich  an  die 
Gruppe  knüpft,  eine  bestimmte  und  befriedigende  Antwort  zu  geben  nicht  im 
Stande  sind. 

Der  Tempel  des  Apollo  Sosianus,  den  zu  Plinius’  Zeit  die  Gruppe  schmückte, 
ist  gegründet  von  C.  Sosius,  der  im  Jahre  716  der  Stadt  (=  38  v.  u.  Z.)  unter 
Antonius  als  dessen  Legat  in  Syrien  und  Kilikien  befehligte,  der  den  Antigouos 
von  Judaea  besiegte,  Jerusalem  eroberte  und  im  Jahre  719  (=  35  v.  u.  Z.)  in 
Rom  einen  Triumph  feierte.  Ohne  Zweifel  als  Weihgeschenk  für  seine  Siege  er- 
baute er  den  wahrscheinlich  vor  der  Porta  Carmentalis  gelegenen  Tempel  des 
nach  ihm  genannten  Apollo,  als  dessen  Bild  er  eine  in  Seleukia  erworbene 
Cedernholzstatue  des  Gottes  in  der  Cella  aufstellte,  während  er  zugleich  den 
Tempel  (an  welcher  Stelle  soll  weiterhin  erörtert  werden)  mit  der -wahrscheinlich 
ebenfalls  aus  Kleinasien  entführten  Gruppe  des  Skopas  oder  Praxiteles  schmückte. 

Die  florentiner  Figuren,  in  denen  man  die  Niobegruppe  oder  doch  den  Stamm 
(s.  unten)  erkennt,  galten  lange  Zeit  tür  die  Originale,  sind  dies  aber,  wie  durch 
die  unzweifelhaft  römische  Arbeit  und  durch  die.  nicht  seltenen,  mehrfach  sehr 
überlegenen  Wiederholungen  mehrer  dieser  Figuren  bewiesen  wird,  entschieden 
nicht.  Sie4)  wnrden  im  Jahre  1583  in  einer  Vigne  an  der  Via  Labicana,  nahe  bei 
der  lateranischen  Basilica  in  Rom  gefunden,  waren,  von  dem  Cardinal  Ferdinand 
von  Medici,  dem  spiitefn  (15S7)  Großherzog  von  Toscana,  tür  den  Spottpreis 
von  14 — 1500  Scudi  angekauft,  zuerst  in  Rom  in  der  Villa  Medici  aufgestellt 
und  kamen  1775  unter  dem  Großherzog  Peter  Leopold  nach  Florenz,  wo  sie,  un- 
gewiß von  wem,  ergänzt,  1794  in  einem  eigens  für  sie  erbauten  Saale  in  den 
Uffizien  aufgestellt  wurden. 

Zusammen  gefunden  wurden  14  Figuren1),  unter  denen  man  aber  zwei,  die 
Gruppe  der  Ringer  in  der  Tribuna  der  Uffizien  in  Florenz  (abg.  Denkm.  d.  a. 
Kunst  I,  Nr.  149)  früh  als  nicht  zu  der  Niobegruppe  gehörig  aussonderte,  so  daß 
12  als  zu  dieser  gehörig  betrachtete  Figuren  übrig  blieben.  Von  diesen  aber  sind 
durch  die  neuere  Kritik  mehre  ausgeschieden  worden,  während  andererseits  eine 
kleine  Anzahl  von  Figuren,  über  deren  Herkunft  wir  nicht  unterrichtet  sind,  dem 
zusammen  gefundenen  Stamme  hinzugefügt  wurden.  Als  zu  diesem  gehörig  dürfen 
von  den  auf  der  Tafel  Fig.  162  abgebildeten  Figuren  die  folgenden  9 gelten,  die 
alle  aus  pentelischem  Marmor  gearbeitet  sind  und  sich  schon  dadurch  als  zu- 
sammengehörig erweisen:  die  Mutter  mit  der  jüngsten  Tochter  g.  h,  die  Söhne 
c.  k.  1.  m.  n und  die  Töchter  e.  f.  Als  unzweifelhaft  zur  ursprünglichen  Compo- 
sition  gehörend  werden  die  folgenden  4 aus  verschiedenem  Marmor  gearbeiteten 
Figuren  betrachtet:  die  Söhne  a.  b,  die  Tochter  d und  der  Pädagog  i.  Bei  diesen 
beiden  letzten  Figuren  ist  indessen  zu  bemerken,  daß  der  Pädagog  in  der  Weise 
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mit  dem  jüngsten  Sohne  verbunden,  wie  ihn  die  Tafel  darstellt  nicht  dem  floren- 
tiner  Exemplar  entspricht  sondern  daß  diese  Gruppe  ein  in  Soissons  gefundenes, 
im  Louvre  aufgestelltes  Exemplar  wiedergiebt,  das  deswegen  hier  aufgenommen 
wurde,  weil  in  ihm  nach  allgemeiner  Überzeugung  die  ursprüngliche  Compositiun 
erhalten  ist,  während  in  Florenz  beide  Personen  von  einander  getrennt  sind6). 
Was  aber  die  Tochter  d anlangt,  so  fehlt  diese  in  Florenz  ganz,  ist  dagegen 
mit  dem  Heine  des  Bruders,  gegen  das  sie  niedergesunken,  im  Museo  Chiaramonti 
des  Vaticau  erhalten.  Daß  wir  auch  hier  in  der  Verbindung  der  beiden  Figuren 
c und  il  die  ursprüngliche  Composition  vor  uns  haben,  darf  ebenfalls  als  all- 
gemeine Üb  erzeuguug  bezeichnet  werden  ■).  Dagegen  ist  über  die  Zugehörigkeit 
einiger  theils  zum  ursprünglichen  Funde  gehörender,  theils  von  der  einen  oder 
der  andern  Seite  der  Gruppe  zugerechneter  Figuren  noch  keine  Einigkeit  erzielt 
worden6),  so  daß  die  Tafel  Fig.  102  nur  diejenigen  13  Personen  darstellt,  über 
deren  Zusammengehörigkeit  man  einverstanden  ist*). 

Die  Beantwortung  der  Frage,  inwiefern  wir  in  diesen  dreizehn  Figuren  die 
Originalcomposition  vollständig  besitzen,  hangt  mit  mancherlei  Erwägungen,  unter 
anderem  auch  damit  zusammen,  wie  man  sich  die  Gruppe  ursprünglich  aufgestellt 
denkt.  Aber  abgesehn  von  allen  anderen  Gründen,  die  für  die  Annahme  sprechen, 
daß  uns  mehre  Figuren  des  originalen  Ganzen  fehlen,  fällt  schon  die  ungleiche 
Zahl  der  Söhue  und  der  Töchter  für  diese  Annahme  ins  Gewicht.  Denn  fast  alle 
Schriftsteller  des  Alterthums,  die  von  der  Zahl  der  Kinder  Niobes  reden,  geben 
ihr  eine  gleiche  Anzahl  Söhne  und  Töchter,  und  zwar  wird  diese  Zahl  von  über- 
wiegend den  meisten  und  besten  Gewährsmännern  aus  der  Blüthezeit.  der  Poesie 
und  Kunst  und  den  ihnen  folgenden  späteren  Schriftstellern  auf  sieben  Söhne 
und  sieben  Töchter  festgestellt.  Demnach  würden  wir  die  Söhne  vollständig 
besitzen,  während  uns  drei  Töchter  fehlen,  die  in  Überzeugender  Weise  unter  er- 
haltenen Kunstwerken  noch  nicht  haben  naohgowieseu  werden  können,  eben  so 
wie  es  nieht  möglich  ist  mit  Sicherheit  festzustellen,  wie  wir  uns  diese  fehlenden 
Töchter  zu  denken  haben,  da  auch  dies  auf  das  genaueste  mit  der  Frage  über 
die  Aufstellung  zusammenhangt»  Denn  wenn  die  Rücksicht  auf  das  antike  Gesetz 
des  Parallelismus  und  der  Symmetrie,  das  jede  größere  Gruppencomposition  be- 
herrscht und  beherrschen  muß,  dahin  geführt  hat,  als  Forderung  aufzustellen, 
es  müsse  dem  todthiugestreekten  Sohne  (Fig.  162 n.)  eine  todt  oder  sterbend  da- 
liegende Tochter  entsprochen  haben,  so  würde  doch  das  Gesetz  der  Symmetrie 
nur  dann  diese  Forderung  begründen  können,  wenn  es  irgendwie  feststüude,  daß 
der  todte  Sohn  auf  dem  einen  Flügel  der  Gruppe  seinen  Platz  gehabt  hat  während 
außerdem  achtbare  wenn  auch  sehwerlich  entscheidende  Gründe  gegen  die  Wahr- 
scheinlichkeit geltend  gemacht  worden  sind,  daß  überhaupt  eine  Niobide  als  todt 
in  der  Gruppe  dargestellt  gewesen  sei ,0).  Und  wenn  man  sich  ferner  geneigt 
fühlen  wird,  auch  für  den  Pädagogen  mit  dem  jüngsten  Sohne  eine  räumlich 
und  geistig  entsprechende  Gruppe  zu  vermuthen,  die  in  der  Mutter  selbst  mit 
der  jüngsten  Tochter  sicherlich  nicht  gefunden  werden  kann,  so  fragt  es  sich, 
ob  man  diese  nicht  in  der  Gruppe  von  Bruder  und  Schwester  c.  it  erkennen 
dürfe  und  deswegen  genöthigt  sei  anzunehmen,  daß  dem  Pädagogen  die  Amme 
oder  Wärterin  der  Königsfamilie  entsprach,  die  allerdings,  wie  jener,  eine  wohl- 
bekannte Figur  der  Tragödie  ist,  und  die  in  diesem  Falle  mit  einer  Tochter, 
wie  jener  mit  einem  Sohne  gruppirt  zu  denken  sein  würde.  Alles  dies  aber  ist 
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so  ungewiß,  <lnß  man  besser  timt,  sich  jeder  Vermuthung  über  die  etwaige  Ergän- 
zung der  Gruppe  und  ihre  ursprüngliche  Figurenzahl  zu  enthalten. 

Ebenso  hat  die  Frage,  wie  die  Gruppe  ursprünglich  anfgestellt  zu  denken  sei. 
nicht  wenige  Künstler  und  Kunstgelehrte  beschäftigt,  ohne  doch  zu  einer  nur 
einigermaßen  sichern  oder  übereinstimmenden  Entscheidung  gelangt  zu  sein, 
l’linius’  Angabe,  die  Gruppe  habe  in  Rom  im  Tempel  (in  templo)  des  sosianischen 
Apollo  gestanden,  ist  erstens,  wie  das  besonders  Stark  (S.  130)  nachgewiesen  hat,  zu 
unbestimmt,  um  uns  in  den  Stand  zu  setzen,  selbst  nur  die  Stelle  naehzuweisen, 
wo  die  Gruppe  in  Rom  in  dem  von  C.  Sosius  errichteten  Gebäude  gestanden  hat, 
so  daß  nur  die  eine  Vermuthung"),  die  Gruppe  sei  im  Freien  vor  dem  Tempel 
aufgestellt  gewesen,  in  Flinius’  Worten  gar  keinen  Anhalt  hat  Zweitens  aber 
würde  selbst  die  Ermittelung  der  Aufstellung  in  Rom  für  die  ursprüngliche  Auf- 
stellungsart in  Griechenland  nicht  maßgebend  sein,  wie  es  z.  ß.  wenigstens  nicht 
unwahrscheinlich  ist,  daß  die  skopasische  Achilleusgruppe  in  Rom  anders  auf- 
gestellt worden  ist  als  sie  es  in  Griechenland  war  (s.  oben  S.  20f.).  Wir  sind 
deshalb  auf  die  Momente  angewiesen,  die  in  der  Gruppe  selbst  liegen,  und  diese 
sind  leider  nicht  in  dem  Maße,  wie  man  es  wohl  wünschen  möchte,  entscheidend. 
So  ist  es  denn  auch  möglich  gewesen,  daß,  je  nachdem  von  diesen  Momenten  das 
eine  oder  das  andere  als  bestimmend  aufgefaßt  wurde,  sehr  verschiedene  Aufstel- 
lungsorten vorgesehlagen  worden  sind.  Die  früheste  Anordnung,  die  in  Rom  im 
Garten  der  Villa  Medici  beliebt  war,  kennen  wir  aus  den  ältesten  Abbildungen  bei 
Perrier  (Segmenta  nobiliuni  signorum  et  stntuarum,  Romae  1638,  vgl.  Stark  S.  12  u. 
S.  222)  und  seinen  Copisten;  sie  ist  eine  durchaus  malerische,  auf  und  an  einer 
Felsenmasse,  „ganz  im  Sinne  der  Bernini’schen  Kunst“  (Stark).  Auf  einen  ähn- 
lichen Gedanken  ist  neuerlich  Friederichs  (Bausteine  I,  S.  242 ff.)  gekommen,  und 
zwar  auf  Anlaß  der  Felsen  darstellenden  Basen  der  florentiner  Figuren  und 
einiger  anderen  Exemplare  unter  den  Wiederholungen,  von  denen  F.  meint,  sie 
allein  genügen  nicht,  um  das  Aufwärtsstreben  mehrer  Personen  zu  erklären.  Doch 
wird  schwerlich  weder  die  Berufung  auf  die  Gruppe  des  „farnesischen  Stiers“ 
mit  ihrem  zackigen  Felsenterrain,  noch  die  auf  die  analoge  Anordnung  eines 
Reliefs  mit  Niobiden  (s.  Stark  S.  138)  nnd  einer  andern  Niobidendarstellung 
(in  Athen,  s.  Stark  S.  112 f.),  über  deren  Kunstgattung  (ob  Gruppe,  ob  Relief) 
und  Aufstellungsart  wir  gleichmäßig  im  Unklaren  sind,  ausreichen,  um  für  den 
Gedanken  sonderlichen  Glauben  zu  erwecken,  den  Friederichs  für  sicher  erklärt, 
„«laß  die  Gruppe  wie  ein  Hautrelief  aufzufassen“  und  auf  einer  „ansteigenden  und 
auf  der  andern  Seite  abfallenden  Fläche,  auf  deren  höchstem  Punkte  die  Mutter 
steht,  in  einer  mehr  malerischen  Composition“  aufgestellt  zu  denken  sei,  ähnlich, 
wie  dies  auch  Ohlrich  (Anm.  3)  voraussetzt.  Andere  Neuere  schlugen  vor,  die 
Figuren  und  Einzelgrnppeu  getrennt  in  Nischen  aufgestellt,  zu  denken;  dem 
alwr  widersprechen  abgesehn  von  dem  doch  nicht  zu  längnenden  Zusammenhänge 
«b's  Ganzen  die  Stellungen  mehrer  Figuren,  der  rasch  dahineilenden  sowohl  wie 
ganz  besonders  der  todt  am  Boden  liegenden.  Dasselbe  gilt  auch  von  Starks 
Annahme,  die  Statuen  haben  in  den  Intercolumnien  eines  Tempels  oder  ähn- 
lichen Gebäudes  gestanden.  Die  Analogie,  die  für  diesen  Vorschlag  angezogen 
wird,  die  Aufstellung  der  Ncreidenstatuen  in  den  Intercolumnien  des  s.  g.  Nereiden- 
monnments  von  Xanthos  (s.  das  XL  Capitel)  ist  durchaus  unzutreffend.  Denn  die 
unter  sich  in  Größe,  Bedeutung  und  Composition  gleichartigen  Nereidenstatuen 
Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Aufl.  G 
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sind  mit  den  in  allen  diesen  Beziehungen  verschiedenen  Statuen  der  Niobegrappe 
so  durchaus  unvergleichbar,  daß  ein  Schluß  von  der  Aufstellungsart  der  einen 
auf  die  der  andern  in  keiner  Weise  gestattet  ist15).  Nach  abermals  einem  andern, 
sehon  in  älterer  Zeit  von  mehren  Seiten  gemachten  Vorschläge  1S)  sollen  wir  die  gmi7.e 
Gruppe  ähnlich  wie  die  Erzgruppe  des  Lykios  (Band  1,  S.  492)  im  Halbkreise 
oder  auf  einem  einen  Kreisabschnitt  bildenden  Postamente  geordnet  denken  und 
es  läßt  sich  nicht  läugneu,  daß  Manches  von  dem,  was  neuestens  hierfür  vorge- 
tragen worden  ist14),  theils  in  der  Art  der  Bearbeitung  der  florentiner  Figuren, 
theils  in  anderen  Umständen  eine  nicht  zu  unterschätzende  Unterstützung  findet, 
eine  Entscheidung  aber  zu  Gunsten  dieser  Verinuthung  nur  aus  Versuchen  der 
Aufstellung  mit  den  Statuen  selbst  oder  Abgüssen  gewonnen  werden  kann,  während 
diese  Anordnung  selbst  nicht  einmal  in  einer  Zeichnung  vorliegt.  Den  größten 
Anklang  fand  lange  Zeit  eine  Hypothese,  die  Cockerell  und  Welcker  in  ver- 
schiedener Weise  zu  begründen  gesucht  haben,  nämlich  die  Niobegruppe  sei  ur- 
sprünglich für  den  Giebel  eines  griechischen  Apollontcmpels  bestimmt  gewesen. 
Besonders  die  in  verschiedenen  Abstufungen  abnehmende  Höhe  der  Figuren,  von 
der  im  Verbiiltniß  zu  ihren  Kindern  kolossal  gehaltenen  Niobe  bis  zu  dem  todt 
hingestreckten  Sohne  schien  nicht  allein  tür  die  Giebelgruppe  passend,  sondern 
auf  eine  solche  gradezu  hinzuweisen;  außerdem  aber  hielt  man  die  Darstellung  in 
ihrer  innern  Bedeutung  für  den  geeignetsten  Schmuck  eines  Apollontcmpels, 
insofern  in  Niobe  menschlicher  Übermuth,  der  sich  gegen  die  Götterherrlichkeit 
Apollons  und  Letos  erhoben  hatte,  furchtbar  gestraft  und  die  Macht  des  Gottes 
mit  dem  silbernen  Bogen  in  erschütternder  Weise  verkündigt  wird.  Neuerdings  sind 
aber  gegen  die  Giebelaufstellung  der  Niobegruppe  so  ernstliche  Bedenken  erhoben 
worden,  daß  auch  sie  als  unhaltbar  gelten  muß.  Ein  Theil  dieser  Bedenken  knüpft 
sich  an  das  Maß  der  Figuren.  Es  ist  dargethan  worden 15),  daß  die  Figuren  wie  wir 
sie  besitzen,  sich  in  kein  Dreieck  einordnen  lassen,  das  der  richtigen  Gestalt  eines 
griechischen  Giebels  entspräche.  Gegen  die  sich  hier  erhebenden  Schwierigkeiten 
wird  sich  die  Giebelaufstcllung  auch  durch  die  Annahme16)  nicht  retten  lassen, 
daß  bei  den  Figuren  in  dem  Originalwerke  durch  die  verschiedene  Höhe  der 
Sockel  das  zur  Einordnung  in  das  Giebcldreieck  erforderliche  Maß  hergestellt 
und  ausgeglichen  worden  sei.  Denn  mit  Recht  ist  dagegen  geltend  gemacht 
worden  l7),  daß  schon  die  Hervorhebung  des  felsigen  Terrains,  das  uns  die  floren- 
tiner Figuren  zeigen,  einer  Einordnung  der  Gruppe  in  einen  architektonischen 
Rahmen  und  dem  doch  immer  festzuhalteuden  ornamentalen  Charakter  einer 
Giebelgruppe  widerspreche  und  daß  diese  Schwierigkeit  durch  die  Annahme 
noch  größerer  Terrninverschiedenhe.it  nur  vermehrt  werden  würde.  Daß  aber  die 
Felsensockel  nicht  etwa  auch  der  Originalgruppe  eigen  gewesen  wären,  wird 
nicht  allein  dadurch  im  höchsten  Grad  unwahrscheinlich,  daß  sie  sich  in  mehren 
Copien  wiederholen,  sondern  noch  mehr  dadurch,  daß  sie  die  Composition  einiger 
Figuren  gradezu  bedingen  (man  sehe  z.  B.  Fig.  162  b.  c.  m).  Außerdem  bat 
eine  sorgfältige  Betrachtung  aller  uns  ihrem  Gegenstände  nach  bekannten  Giebel- 
gruppen, die  Erwägung  ihres  idealen  Gehaltes  und  ihrer  Bezüglichkeit  zu  den 
Gottheiten  der  mit  ihnen  geschmückten  Tempel 18)  zu  dem  Ergebniß  geführt, 
daß  die  Niobegruppe  von  allen  Giebelgruppen  sehr  verschieden  und  daß  ihre 
Faßlichkeit  zum  Schmucke  des  Giebels  eines  Apollontcmpels  allermindestens  sehr 
problematisch  sei. 
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Nach  dem  Allen  wird  mau  sich  vielleicht  am  besten  bescheiden,  «laß  wir  über 
die  Aufstellungsart  der  Niobegruppe  im  Dunkeln  sind  und  nur  an  der  einen 
Forderung  festzuhalten  haben,  keine  Aufstellung  als  richtig  anzuerkenneu,  die 
das  in  sich  zusammenhängende  Ganze  in  einzelne  Stücke  zerreißt  Will  man  auf 
irgend  eine  Vermnthung  nicht  verzichten,  so  wird  wohl  nur  die  einzige  Annnhme 
übrig  bleiben,  daß,  so  wie  die  Gruppe  in  Rom  nach  Plinius'  Ausdruck  „in  templo“ 
füglich  in  einer  der  das  eigentliche  Tempelgebäude  umgebenden  Hallen  gestanden 
haben  kann  l9),  sie  auch  in  ihrem  ursprünglichen  Aufstellungsorte  einen  ähnlichen 
Platz  im  Peribolos  des  Tempels  eingenommen  habe.  Denn  an  eine  Aufstellung  im 
Innern  der  Cella  ist  bei  einem  Bildwerke,  das  keine  religiöse  Weihe  gehabt 
haben  kann,  schwerlich  zu  denken.  Daß  die  Niobegruppe  in  fortlaufender  Reihe 
der  Figuren  auf  gemeinsamer  Basis  und  vor  einer  Wand  nufgestellt50)  einen  guten 
Eindruck  mache,  davon  kann  man  sich  vor  so  aufgestellten  Abgüssen  (z.  B.  in 
Berlin)  und  auch  aus  Fig.  162  überzeugen;  am  wenigsten  spricht  gegen  sie  die 
Hervorhebung  zweier  Flügel  durch  die  abnehmende  Höhe  der  Figuren,  denn 
grade  dies  giebt  dem  Ganzen  Zusammenhalt  und  lenkt  das  Auge  auf  die  ideale 
Mitte,  die  Mutter  hin,  und  auch  an  der  Begrenzung  der  spitz  auslaufenden  Gruppe 
durch  den  gradlinig  aufsteigenden  Wandabschluß  ist  schwerlich  der  Anstoß  zu 
nehmen,  der  neuerdings  daran  genommen  worden  ist.  Und  so  würde  nur  noch  zu 
fragen  sein,  ob  man  im  Peribolos  eines  Tempels  eine  Halle  wird  annehmen 
können,  die  die  nöthige  Tiefe  gehabt  hat,  um  dem  innerhalb  stehenden  Beschauer 
einen  Gesammtüberblick  über  die  ganze  Gruppe  zu  gestatten?  Und  auch  diese 
Möglichkeit  wird  man  z.  B.  im  Hinblick  auf  die  Weite  der  Halle  des  Apollon- 
tempels in  Pompeji51)  schwerlich  unbedingt  verneinen  dürfen. 

Doch  genug  dieser  Erörterungen,  die,  so  unvermeidlich  sie  sind,  zu  einem 
bestimmten  Abschluß  doch  schwerlich  geführt  werilen  können.  Wenden  wir  uns 
der  Gruppe  selbst  mul  zunächst  ihrer  poetischen  Grundlage  zu.  Es  ist  von  mehr 
als  einer  Beite  darauf  hingewiesen  worden,  daß  die  poetische  Unterlage  der  vor  uns 
stehenden  plastischen  Schöpfung  mit  Wahrscheinlichkeit  in  einer  Tragödie  zu 
suchen  sei,  und  man  hat  auf  die  Niobe  des  Sophokles  geschlossen,  von  der  uns 
freilich  nur  wenige  Fragmente  neben  einigen  äußerlichen  Nachrichten  erhalten  sind. 
Da  wir  nun  aber  aus  eben  diesen  Nachrichten  wissen,  daß  Sophokles  Theben  als 
den  Schauplatz  der  Niederlage  des  Niobidengeschlechts  und  wahrscheinlich  das 
Gymnasien  als  den,  wo  die  Söhne  umkamen,  nannte,  und  da  man  nicht  annehmen 
darf,  daß  daselbst  ein  wildes  Felsenterrain  gelegen  habe,  so  verhindern  uns  die 
Felsensockel  unserer  Statuen,  die  man,  wie  oben  bemerkt,  als  auch  der  Original- 
gruppe angehörend  zu  betrachten  bat,  grade  an  dies  poetische  Vorbild  zu  denken. 
Denn  diese  Sockel  verlegen  den  Schauplatz  unwidersprechlich  auf  ein  gebirgiges 
Terrain,  das  wir  auch  nicht  mit  Welcker  vor  das  Thor  des  thebanischen  Königs- 
palastes  verlegen  können.  Einen  gebirgigen  Schauplatz  unserer  Scene  dagegen, 
den  Kithaeron  oder  Sipylos  bezeugen  mehre  späte  Quellen,  und  da  von  diesen 
besonders  eine  (Hygin)  meistens  aus  der  Tragödie  schöpft,  so  werden  wir  eine 
solche,  aber  freilich  eine  nicht  näher  nachweisbare,  als  Vorbild  unserer  Gruppe 
anzunehmen  haben. 

In  welchem  Verhältniß  nun  die  Einzelheiten  der  Gruppe  zu  diesem  poetischen 
Vorbilde  stehn,  vermögen  wir  natürlich  eben  so  wenig  zu  sagen,  als  wie  diese  uns 
unbekannte  Tragödie  den  Stoff  des  Mythus  behandelte.  Dieser  Stoff  als  solcher 
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darf  wohl  als  bekannt  vorausgesetzt  werden,  weshalb  nur  in  gedrängter  Kürze  an 
dessen  Hauptmomente  erinnert  werden  möge. 

Niobe,  Tantalos'  Tochter,  die  Gemahlin  des  Königs  Amphion  von  Theben,  war 
die  Mutter  eines  zahlreichen  Geschlechts  blühender  Söhne  und  Töchter.  Ihre 
Mutterfreude  über  die  herrlichen  Kinder  trieb  sie  zum  Übermuthe  und  sie  ü herhob 
sieh  gegen  Leto,  der  sie  nach  Piudar  eine  gar  liebe  Genossin  gewesen  war,  prah- 
lend, Leto  habe  nur  zwei  Kinder  geboren,  sie  aber,  Niobe,  ihrer  vierzehn,  ln  diesem 
übermüthigen  Stolze  verbot  sie  den  Thebanem,  Leto  und  ihren  Kindern  Opfer 
zu  bringen,  und  verlangte  dagegen  göttliche  Verehrung  für  sich.  Die  beleidigte 
Gottheit  aber  strafte  sie  furchtbar  an  dem,  was  sie  zur  Sünde  getrieben  hatte, 
und  unter  den  Pfeilen  der  LetoTden  erlagen  um  Niobe  alle  ihre  Kinder  an  einem 
Tage.  Die  entsetzliche  Größe  dieses  Unglückes  machte  Niobe  erstarren  und  sie 
ward,  von  den  Göttern  in  Stein  verwandelt,  an  die  einsamen  Höhen  des  Sipylos 
versetzt,  wo  mau  ihr  Bild  in  der  uralten  Gestalt  eines  trauernden  Weibes  zu  er- 
kennen meinte. 

Die  Gruppe  vergegenwärtigt  uns  den  Augenblick  der  entsetzlichen  Entschei- 
dung. Die  strafenden  Götter  sind  unsichtbar  anwesend  zu  denken,  aber  schwerlich 
in  Verbindung  mit  der  Gruppe  dargestellt  gewesen11);  von  beiden  Seiten  her  aus 
der  Höhe,  wohin  Niobe  und  mehre  Kinder  das  Antlitz,  der  Pädagog  die  Hand 
erhellt  senden  sie  ihre  sieh  kreuzenden  unfehlbaren  Geschosse,  vor  dem  Klange 
des  silbernen  Bogens  entfliehen  die  Kinder  wie  eine  gescheuchte  Heerde.  Am 
wahrscheinlichsten  standen  sie  so,  daß  sie  von  beiden  Flügeln  der  Mitte  zustreben 
und  dahin  unsere  Blicke  lenken,  wo  die  erhabene  Mutter  der  jüngsten  Tochter  ent- 
gegengeeilt ist  >md  jetzt  das  zusammensinkende  Kind  an  sich  drückend  und  leise 
über  dasselbe  vorgebeugt,  allein  in  der  allgemeinen  Bewegung  unerschüttert 
dasteht  wie  ein  Fels  im  Andrang  der  gegen  ihn  brandenden  Wogen.  Mitten  in 
der  Flucht  aber  sind  die  Geschwister  von  den  Pfeilen  der  Götter  erreicht  schon 
liegt  ein  Sohn  langhingestreckt  am  Boden,  ein  zweiter  und  dritter  sinken  tödtlich 
getroffen  auf  die  Kniee,  auch  die  jüngste  Tochter  im  Arme  der  Mutter  hat  das  un- 
erbittliche Göttergeschoß  erreicht,  eine  andere  Schwester  ist  sterbend  vor  einem 
Bruder  hingesunken  und  der  ältesten  Tochter,  zunächst  der  Mutter,  ist  ein  Pfeil 
in  den  Nacken  gedrungen,  so  duß  ihre  Flucht  gehemmt  scheint  und  die  Kniee 
zu  wanken  beginnen.  Vergebens  fliehen  die  noch  unverletzten  Kinder  Über  die 
rauhen  Felsen  des  Gebirgs  dahin,  vergebens  sucht  der  treue  Pädagog  den  jüngsten 
Sohn  zu  bergen,  hier  ist  kein  Entkommen  und  keine  Kettung  mehr  möglich,  und 
die  nächsten  Minuten  würden  uns,  wenn  wir  die  Handlung  als  fortschreitend 
denken,  Niobe  allein,  im  Schmerz  erstarrt  dastehend  zeigen  inmitten  der  Leichen 
ihres  ganzen  blühenden  Geschlechtes. 

Die  Scene  ist  furchtbar,  und  wer  ihre  Schilderung  allein  hört,  ohne  die 
Gruppe  zu  kennen,  der  mag  glauben,  die  Darstellung  müsse  abschreckend  sein. 
Und  doch,  wie  ganz  anders  ist  sie,  wie  hält  sie  unsere  Blicke  gefesselt,  wie  erregt 
sie  in  uns  ganz  andere  Gefühle,  als  die  des  Entsetzens  und  des  Abscheus!  Furcht 
und  Mitleid  ruft  sie  in  unserem  Herzen  wach,  wie  jede  echte  Tragödie,  doch  nicht 
nur  Furcht  und  Mitleid,  auch  die  innigste  Führung,  ja  eine  Erhebung  des  Gemüthes 
weiß  der  unsterbliche  Meister  durch  sein  Werk  in  uns  zu  bewirken.  Suchen  wir 
uns  der  Mittel  bewußt  zu  werden,  durch  die  er  dies  vermochte.  Zunächst  ist 
es  der  Adel  reinster  Schönheit,  der  uns  die  Blicke  von  diesen  selbst  in  ihren 
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abgeseh  wachten  Copien  noch  wunderbaren  Gestalten  nicht  abwenden  läßt,  ln  ihrer 
keiner  tritt  uns  das  physische  Leiden  mit  seinen  qualvollen  Verzerrungen  ent- 
gegen wie  im  Laokoon;  grade  daß  die  Niobiden  dem  plötzlichen  Tod  aus  Götter- 
hand, daß  sie  dem  sanften  Geschosse  der  Götter,  wie  Homer  es  nennt,  erliegen, 
„grade  daß  der  Übergang  vom  blühendsten  Dasein  zum  Tod  in  seiner  Spitze 
gefaßt  ist,  machte  es,  wie  Welcker  mit  Recht  hervorhebt,  möglich,  Hoheit  und 
Kraft,  Schönheit  und  Anmillh  durchgängig  in  solchem  Maße  walten  zu  lassen,  daß 
der  Schrecken  und  die  Rührung  durch  natürliche  Schönheit  der  Erscheinungen 
gemildert  wird.“  Aber  diese  Schönheit  der  Gestalten  ist  nicht  Alles,  mehr  noch 
als  sie  erhebt  uns  die  Haltung  der  einzelnen  Personen  in  dieser  erschütternden 
Handlung.  Es  ist  ein  Heldengeschlecht,  das  hier  groß  und  still  der  göttlichen 
Übermacht  erliegt,  gegen  die  es  sich  frevelnd  erhoben  hatte.  Kein  Weheruf,  kein 
Angstgeschrei  entflieht  ihren  Lippen.  „Still  wie  eine  geknickte  ülume“,  wie 
Feuerbach  sagt,  sinkt  die  sterbende  Schwester  zu  den  Füßen  des  Bruders  nieder, 
der  auch  im  eilenden  Laufe  noch  die  Schwester  snnft  aufzufangen  und,  als  wäre 
noch  nicht  alle  Hilfe  zu  spät,  mit  übergezogenem  Gewände  zu  schützen  sucht;  auch 
der  Pfleger  der  Kinder  bemüht  sieh  noch  den  zarten  jüngsten  Sohn  zu  bergen, 
nur  ein  Seufzer  entringt  sich  der  Brust  der  im  Nacken  getrotfenen  Tochter, 
während  in  dem  altern  der  knieenden  Söhne  (m)  noch  ein  Funke  vom  feurigen 
Stolze  seiner  Mutter  lebt,  der  ihn  das  Haupt  wie  trotzend  dem  Verderben  ent- 
gegen wenden  läßt2,1).  Welches  immer  aber  auch  das  Maß  der  Haltung,  der 
Stärke  und  der  stillen  Größe  in  diesem  untergehenden  Königshause  sein  mag, 
cs  bildet  nur  die  Grundlage  für  die  Erhabenheit  der  Mutter,  die  den  räumlichen 
und  den  geistigen  Mittelpunkt  des  Ganzen  darstellt,  und  zu  der  Blick  und  Theil- 
nahmc  immer  wieder  zurückkehren,  so  oft  sie  bei  den  umgebenden  Personen  ge- 
weilt haben  mögen.  Feuerbach  hat  Niobe  die  „Mater  dolorosa  der  antiken  Kunst“ 
genannt,  und  das  ist  waidlich  nachgesprochen  worden;  und  doch  ist  es  eigentlich 
nicht  viel  mehr  als  ein  gefällig  lautendes  Wort.  Denn  nicht  allein  die  schmerzen- 
volle Mutter  ist  Niobe,  zunächst  ist  sie  außerdem  die  stolze  Königin,  die  ihre 
Würite  und  Hoheit  auch  in  dem  Sturme  des  Unglücks  nicht  vergißt  Diese  Würde 
offenbart  sich,  wie  Welcker  sehr  gut  erinnert  hat,  in  der  Besonnenheit,  die  Niobe 
vor  allen  übrigen  Personen  auszeichnet,  und  spiegelt  sich  in  der  Haltung  des 
linken  Armes,  der  das  weite  Obergewand  vornüber  zieht.  „Das  ist  eine  naive  weib- 
liche Geberde,  meint  Welcker,  die  Erstaunen  verbunden  mit  Kraftgefühl  und  hohem 
Selbstbewußtsein  ausdrückt.  Das  durch  diese  Bewegung  in  die  Höhe  gezogene 
und  schön  ausgebreitet  herabfallende  Gewand  vermehrt  die  W ürde  und  Schönheit 
der  hohen  Frauengestalt  Die  Art  das  Obergewand  zu  fassen  und  zierliche  oder 
stolze  Faltenmassen  zu  bilden,  ist  ein  großes  Mittel  in  der  Kunst,  um  Anstand, 
Anmuth  und  Vornehmheit  der  Person  zur  Erscheinung  zu  bringen,  man  denke 
diesen  Theil  weg,  und  die  eingeschränktere  Figur  verliert  Viel  von  ihrem  groß- 
artigen und  zugleich  gefälligen,  einnehmenden  Charakter.“  Man  denke  sich,  wäre 
etwa  hinzuzufügen,  auch  die  zweite  Hand  um  das  Kind  geschlungen,  das  die 
Mutter  mit  der  rechten  fest  an  sich  drückt  und  zwischen  den  Knieen  in  der  Schwebe 
hält:  der  Ausdruck  des  Mütterlichen,  der  Muttersorge,  des  Strebens,  das  Kind 
so  weit  irgend  möglich  zu  decken,  wird  zunehmen,  ja  die  ganze  Gestalt  durch- 
driugeu;  daß  aber  Niobe  zugleich  ihr  Gewand  emporzieht,  um,  wie  wohl  richtiger 
verstanden  werden  muß,  demnächst  das  Antlitz  mit  seinem  erstarrenden  Schmerze 
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zu  verhüllen  und  den  Blicken  der  triumphirenden  Götter  zu  entziehn,  dies  zeigt 
uns,  wie  sie  nicht  nur  Mutter,  sondern  auch  die  großgesinnt«  Frau  sei,  die  sieh 
der  Göttin  an  die  Seite  zu  stellen  wagte.  Diese  beiden  Elemente,  das  des  groll- 
artigen  Charakters,  der  Niobes  bleibendes  Eigenthum  ist,  und  das  des  unsäglichen 
Schmerzes  ihrer  gegenwärtigen  Lage  durchdringen  sich  in  der  Haltung  des  Körpers 


Fig.  103.  Kopf  der  Niobe  in  Brockleiiby-l'ark. 


und  in  dem  Ausdrucke  des  Antlitzes  auf  wahrhaft  staunenswerthe  Weise.  Die 
Angst  und  der  Schmerz  der  Mutter  läßt  sie  mit  gebogenen  Knieen  und  vorge- 
beugtem Oberkörper  das  geliebte  jüngste  Kind  an  sich  drücken,  die  Kraft  ihrer 
großen  Seele  läßt  sie  dennoch  würdevoll  und  fest  dastehn  inmitten  der  allgemeinen 
Verwirrung  und  das  Haupt  emporwenden  dahin,  woher  das  furchtbare  Schicksal 
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auf  sie  herniederstürzt.  Das  Antlitz  aber,  von  dem  Fig.  163  eine  Zeichnung 
iu  größerem  Maßstabe  bietet,  das  mau  jedoch  nicht  nach  dem  florentiner  Exemplar 
mit  seinen  allzurundliehen  Formen,  sondern  nach  dem  weit  schönem  im  Besitze 
des  Lord  Yarborongh  in  Brocklesby-I’ark- ')  beurteilen  muß,  gehört  schon  durch 
die  Fülle  blühender  matronaler  Schönheit  allein  zu  den  ersten  Schöpfungen  des 
griechischen  Meißels,  zeigt  uns  aber,  was  mehr  ist,  wie  ein  großer  Meister  mit 
sicherer  Hand  die  einzig  mög- 
liche Lösung  eines  bedeutenden 
Problems  zu  finden  weiß 25). 

Niobe  trotzt  nicht  mehr  der  sieg- 
reichen Übermacht  der  Gottheit, 
denn  ein  solcher  Trotz  gegenüber 
dem  namenlosen  Unglück  und 
bei  den  Leiden  der  Ihren  wäre 
kindisch  oder  brutal,  und  Niobe 
wäre  nie  Mutter  gewesen,  wenn 
sie  hier  nur  die  eigene  Erhaben- 
heit empfände;  aber  sie  ergiebt 
sich  auch  nicht,  sie  bittet  nicht 
um  Gnade,  denn  für  die  Gnade 
ist  kein  Raum  mehr,  die  findet 
keine  Stätte  im  Gemüthe  der  die 
eigene  verletzte  Majestät  rächen- 
den Götter,  und  Niobe  wäre  nie 
Königin  gewesen,  hätte  sich  nie 
gegen  die  Göttin  überhoben,  wenn 
sie  jetzt  um  Schonung  flehen 
wollte.  Was  bleibt  nun  übrig V 
Fest  und  erhaben  schaut  sie  em- 
por zu  den  Göttern,  auszudrücken, 
daß  sie  diese  als  Rächer  erkenne, 
und  ihnen  zu  zeigen,  daß  sie  auch 
so  noch  Fassung  bewahre,  zu- 
gleich aber  ringt  sich  ein  Seufzer, 
ein  Stöhnen  der  Angst  aus  der 
gepreßten  Brust  und  das  Zusam- 
menziehn  der  Brauen,  das  Zucken 
der  Augenlider,  namentlich  des 
untern,  ein  der  Natur  in  größter 
Feinheit  abgelauschter  Zug,  ver- 
kündet uns  einen  im  nächsten 

Augenblick  hervorbrechenden  Strom  heißer,  unwillkürlicher  Thränen.  ln  jenem 
Blick  verkündet  sich  die  Heldin,  in  diesen  Thränen  unterwirft  sieh  die  Crentur 
überirdischer  Obmacht.  Nun  wird  sie  ihr  Haupt  verhüllen,  und  wenn  die  nächsten 
Augenblicke  die  Kinder  alle  um  die  Mutter  dahingestreckt  haben,  wird  Niobe 
dastehn  menschlich  edel,  erstarrt,  zu  Stein  geworden  vor  dem  Übermaß  des 
Schmerzes. 


Fiß-  104.  Niobidc  im  Museo  Chiaramonti. 
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Wenn  wir  uns  im  Vorstelientlen  behufs  der  Vergegenwärtigung  des  idealen 
Gehaltes  und  des  dramatischeu  Zusammenhanges  der  Gruppe  wesentlich  an  das 
Horentiner  Exemplar  als  das  vergleichsweise  vollständigste  gehalten  haben,  so 
werden  wir  uns,  um  von  der  Schönheit  der  formellen  Behandlung  des  Originals 
eine  reine  Vorstellung  zu  gewinnen,  nicht  an  dieses,  sondern,  wie  dies  schon 
für  den  Kopf  der  Mutter  geschehn  ist,  an  andere  Wiederholungen  einzelner  Theile 
und  Figuren  zu  wenden  haben,  die  der  florentiner  Copie  mehr  oder  weniger 
weit  überlegen  sind.  Oie  Krone  von  allen  Niobidendarstellungen  Ist  die  im  Museo 
Chiarainonti  aufgestellte  Wiederholung  der  zweiten  Tochter  e,  Fig.  164,  die  wahr- 
scheinlich aus  lladriuns  Villa  in  Tivoli  stammt.  (Vergl.  die  schöne  Abbildung 
bei  Stark  Taf.  12,  nach  einer  Photographie.)  Auch  sie  wird  allerdings  wahrschein- 
lich nur  als  Copie  zu  gelten  haben,  wofür  jedoch  nicht  die  in  der  That  wunder- 
bar schöne  Arbeit,  sondern,  nach  dem  oben  S.  82  f.  Bemerkten,  der  Umstand 
spricht,  daß  ihrer  Basis  jede  Andeutung  des  felsigen  Terrains  fehlt.  Gegenüber 
dem  florentiner  Exemplar  aber  wirkt  sie  wie  ein  frisch  geschaffenes  Originalwerk 
gegenüber  einer  ziemlich  unfreien  Nachbildung,  und  wird  ohne  Zweifel  eine  der 
herrlichsten  bewegten  Gewandstatuen  genannt  werden  müssen,  die  wir  besitzen. 
Ähnlich,  wenn  auch  nicht  in  gleichem  Maße  vorzüglicher  als  in  dem  florentiner 
Exemplare  kehrt  der  todt  liegende  Sohn  n in  München  (Glyptoth.  Nr.  141) 
wieder;  und  Ähnliches  kann  von  anderen  Wiederholungen  besonders  auch  mehrer 
Köpfe  gelten.  Die  besten  Exemplare  aber  beweisen,  daß  das  Original  der  Niobe- 
gruppe auch  in  Hinsicht  der  Ausführung  wie  von  Seiten  des  idealen  Gehaltes 
sich  mit  den  allerhöchsten  Leistungen  der  antiken  Kunst  messen  darf. 

Daß  nun  das  Original  aller  der  Copien,  die  wir  besitzen,  das  von  Plinius 
im  Tempel  des  sosianischen  Apollo  gesehene  skopasisch-praxitelische  Werk  ge- 
wesen, das  läßt  sich  allerdings  mathematisch  nicht  beweisen,  hat  aber  schon  deshalb 
die  allergrößte  Wahrscheinlichkeit  für  sich,  weil  wir  von  einer  andern  nach  Born 
gebrachten  Gruppe  gleichen  Gegenstandes  und  gleicher  Trefflichkeit  — und  nur 
eiu  in  Rom  befindliches  Werk  kann  den  vielen  Copien  zum  Grunde  liegen  — 
nichts  wissen,  und  weil  alle  gelegentlich  angestellten  Versuche,  ein  anderes  Vor- 
bild unserer  Niobiden  nachzuweisen,  sehr  wenig  glücklich  genannt  werden  müssen. 
Wir  dürfen  die  Niobegruppe,  wie  wir  sie  kennen,  demnach  getrost  zur  Charak- 
terisirung  der  beiden  großen  Meister,  zwischen  denen  ihre  Urheberschaft  streitig 
ist,  benutzen.  Beider;  so  gute  Gründe  auch  für  Praxiteles  aus  der  Gestaltung  der 
Niobidenköpfe  geltend  gemacht  worden  sind,  die  übrigens  auch  mit  dem  auf 
Skopas  zu  rückgeführten  weiblichen  Kopfe  von  der  Akropolis  von  Athen  (oben 
Fig.  144)  so  viel  Verwandtschaft  zeigen,  dnß  ihre  Verbindung  mit  Skopas  so 
gut  wie  mit  Praxiteles  möglich  erscheint.  Grade  das  aber  macht  sie,  wie  schon 
gesagt,  unschätzbar,  besonders  deswegen,  weil  sie  in  ihrer  hoch  ideulischeu  Er- 
findung, ihrem  tiefen  Pathos  und  ihrem  reichen  dramatischen  Leben,  bei  allem 
Reiz  der  sinnlichen  Schönheit  ihrer  unvergleichlich  lieblichen  Gestalten,  uns  besser 
und  klarer,  als  alles  Andere  zeigen  muß,  der  Schwerpunkt  der  Kunst  eines  Skopas 
und  Praxiteles,  das  heißt  der  attischen  Kunst  dieser  jüugem  Periode  in  ihren 
höchsten  Leistungen,  falle  in  das  Gebiet  des  Idealen.  Denn  nur  unter  dieser 
Voraussetzung  ist  die  Wahl  dieses  Gegenstandes  und  ist  die  Darstellung  möglich, 
die  uns  vor  Augen  steht  Sicherlich  aber  wird  diese  Erkenntniß  uns  zu  einem 
ahnungsvollen  Schauen  der  uns  verlorenen  verwandten  Werke  der  beiden  Meister, 


Digitized  by  Google 


ANMERKUNGEN  ZUM  VIERTEN  CAPITEL.  89 

der  skopasisuhen  Gruppen  in  Tegea  und  der  Achilleusgruppe,  der  praxitelischen 
Gmpjie  des  Kora rauhes  befähigen,  und  wahrscheinlich  wird  sie  uns  auch  die 
Werke  der  beiden  Meister,  die  wir  nur  aus  späten,  sinnlich  gefärbten  Berichten 
oder  aus  mangelhaften  Nachbildungen  kennen,  in  einem  andern  Liebte  erscheinen 
lassen,  als  in  dem,  in  dem  sie  uns,  scheinbar  in  Übereinstimmung  mit  den  Zeug- 
nissen, in  neuerer  Zeit  bisweilen  dargestellt  worden  sind. 


Anmerkungen  zum  vierten  Capitel. 

1)  [S.  78-1  Da«  Hauptwerk  Über  den  Gegenstand  ist  das  Buch  von  Stark,  Niobe  und 
die  Niobiden,  Leipzig  1803,  in  dem  auch  die  gesummte  ältere  Litteratur  aufs  genaueste  ver- 
zeichnet ist;  von  neuerer  sind  die  Äußerungen  von  O.  Jahn  in  s.  Popul.  Aufsätzen:  Aus  der 
Alterthumswissenschaft,  Bonn  1808  8.  190  ff.,  Friederichs- Wolters,  Gipsabgüsse  8.  433  ff. 
und,  um  Unwichtigeres  zu  übergehn,  das  Schriftchen  von  Meyerhöfer:  Die  florentiner  Niobe- 
gruppe, Bamberg  1881,  Murray,  Hist  of  greek  sculpt.  II1  p.  314  ff.,  v.  Sy  bei,  YVeltgeseh. 
d.  Kunst  8.  257  f.,  Weil  bei  Baumeister,  Denkmäler  III,  8.  1074,  endlich  die  Schrift  von 
Ohl  rieh,  Die  florentiner  Niobegruppe  u.  s.  w.,  Bert  1888  zu  nennen. 

2)  [8  78.]  Vergl.  Stark  a.  a.  0.  S.  332.  Auch  neuerdings  neigt  mehr  als  Einer  eher 
dem  Skopas  als  dem  Praxiteles  zu,  so  Urlichs.  Skopus  8. 157  f.,  Stark  in  der  Anzeige  von 
Urlichs’  Buche  im  Philol.  XXI,  S.  453,  Bursian,  Al  lg.  Encycl.  Ser.  I,  Bd.  82  , 8.  100  u.  A., 
während  namentlich  Treu  in  den  Mitth.  des  arch.  Inst,  in  Athen  von  1881,  0,  8.  417  ff.  starke 
Argumente  zu  Gunsten  des  Praxiteles  beibringt  und  Murray,  v.  Sy  hei  u.  Weil  a.  d.  a.  O. 
sich  nicht  entscheiden,  Weil  aber  seine  Behandlung  der  Niobegruppe  in  dem  Artikel  über 
Skopas  bringt. 

3)  [S.  78.]  Das  ist  die  ganz  allgemeine  Überzeugung,  der  nur  Ohl  rieh  (Anm.  1)  entgegen- 
zutreten  versucht  hat,  der  die  Gruppe  der  Niobe  für  hellenistisch  erklärt.  Er  ist  dabei  aber 
(8.4)  von  einer  Voraussetzung  uusgegangeu.  die  er  erst  hätte  beweisen  müssen,  aber  nicht 
bewiesen  hat,  nämlich,  daß  die  Gruppe  nicht  architektonisch,  „sondern  an  einer  felsigen 
Hügel  wand  zwischen  Gebüsch  und  Bäumen“  aufgestellt  war,  so  daß  die  erste,  von  Stark 
als  „ganz  berninesk“  bezeichnet«  Aufstellung  durch  den  Cardinal  Medici  das  Richtige  getroflen 
hätte.  Viel  gewichtiger  sind  die  Einwendungen,  die  er  8.23  gegen  die  von  Stark  a.  a.  O. 
S.  134  ff.  angenommene  Herkunft  der  Gruppe  macht. 

4)  [8.  79.]  Cher  die  Auffindung  und  die  folgenden  Schicksale  der  Gruppe  vgl.  außer 
Stark  a.  a.  O.  8.  210  ff.  Dütschke,  Ant.  Bildwerke  in  Oberitalien  III,  8.  130  ff. 

5)  [8.  79.]  Vergl.  zu  der  nichts  weniger  als  einfachen  Statistik  der  im  Niobes  aal  in 

Florenz  aufgestellten  20  Figuren  außer  Stark  a.  a.  O.  besonders  auch  Dütschke  a.  a.  O. 

0)  [S.  80.]  Vergl.  Stark  a.  a.  0.  Taf.  XVI,  9,  10  und  9 a,  10  a.  uud  S.  230  ff. 

7)  [8.  80.]  Vergl.  Stark  a.  a.  O.  S.  241  f. 

8)  [8.  80.]  So  möchte  Stark  S.  272  ff.  mit  mehren  Früheren  1)  die  zum  ursprünglichen 

Gesammtfunde  gehörende  florentiner  Figur  (bei  Dütschke  Nr.  203),  welche  hei  ihm  Taf.  XIII,  1 
abgebildet  ist,  allerdings  nicht  als  Niobide,  wohl  aber  als  Amme  (Tropbos)  in  der  G esu  nun  t- 
gnipjxj  festhalten,  über  deren  Nichtzugehörigkeit  nach  den  Bemerkungen  von  Friederichs. 
Bausteine  u.  s.  w.  I,  S.  238  und  von  Dütschke  a.  a.  0.  S.  147  doch  kaum  noch  ein  Zweifel 
sein  kann.  Friederichs’  Gedanke,  daß  dies  eine  an  Kunst werth  geringe  Niobe  aus  einer  andern 
Wiederholung  der  Gruppe  sei,  hat  für  mich  etwas  durchaus  Überzeugendes  und  ich  muß  die 
in  der  2.  Aufl.  dieses  Buches  aufgeworfene  Frage  wiederholen,  ob  nicht  der  scharfe  Knick 
in  ihrem  Obergewand  an  ihrer  rechten  Seite  anstatt  von  ihrer,  jetzt  unrichtig  restaurirten 
Hand  von  der  eines  zu  ihr  geflüchteten,  aus  einem  eigenen  Stück  Marmors  gearbeitet  ge- 
wesenen Kindes  herrührt?  — Dagegen  möchte  Friederichs  a.  a.  0.  S.  239  f.  2)  die  jetzt 
als  Melpomene  restaurirte  (ob  zum  ursprünglichen  Funde  gehörige?)  florentiner  Figur  bei 


Digitized  by  Google 


90  ANMERKUNGEN  ZUM  VIERTEN  CAPITEL. 

PüUehke  Nr.  262  in  die  Gruppe  einreihen,  mit  deren  Beseitigung  mir  Stark  u.  a.  0.  S.  280  ff 
durchaus  das  Richtige  getroffen  zu  haben  scheint.  — Sehr  problematisch  erscheint  mir  (an- 
ders als  in  der  2.  Aufl.  dieses  Bucht»»)  3)  Stark«  Versuch  S.  299  ff.,  in  ausführlicher  Motivi- 
rung  die  bei  ihm  Taf.  XVII,  13  abgebildete  florentiner  Figur  bei  Dütschke  Nr.  254,  die 
in  anderen  Wiederholungen  unzweifelhaft  als  Psyche  (theils  mit  Schmetterlingsflügeln , theils 
ohne  solche)  vorkommt,  als  eine  ursprüngliche,  später  zur  Psyche  umgearbeitete  Niobide  zu 
erweisen,  deren  florentiner  Exemplar,  dessen  Kücken  er  für  antik  restaurirt  halt,  während 
der  Einsatz  vielmehr  modern  zu  sein  scheint,  „als  rasch  für  jene  Auswahl  am  Esquilin  zurecht 
gemacht“  zu  erweisen.  Vergl.  Dütschke  a.  a.  O.  S.  140  in  der  Anmerkung  und  was  er  dus. 
anführt.  Was  sodann  4)  den  münchener  s.  g.  llioneus  oder  knieenden  Niobiden  anlangt  be- 
gnüge ich  mich  auf  meinen  Aufsatz  in  den  Berichten  der  K.  Sachs.  Ges.  d.  Wiss.  von  1863 
S.  1 ff.  zu  verweisen,  dessen  negative  Argumente,  d.  h.  die  gegen  die  Möglichkeit,  daß  die 
Statue  zu  irgend  einer  Niobidengnippe  gehört  habe,  vou  keiner  Seite  widerlegt,  wohl  aber 
durch  Brunns  feine  und  richtige  Bemerkungen  in  seinem  Katalog  der  Glyptothek  5.  Aufl.  zu 
Nr.  142  über  den  Gesichtspunkt,  von  dem  aus  allein  diese  Statue  gesehn  sein  wolle,  wesent- 
lich bestärkt  worden  sind.  Und  nur  auf  diese  kommt  es  hier  an,  nicht  darauf,  ob  ich  mit 
meiner  Deutung  auf  Troilos  da»  Richtige  getroffen  habe  oder  nicht,  obgleich  ich  mich  auch 
hierin  nicht  als  widerlegt  bekennen  kann.  Über  den  Versuch  von  E.  Gurt  ins  in  der  Archaeo- 
log.  Zeitung  von  1868  S.  42  fl'.,  die  das.  Taf.  6 abgebildete  Statue  als  einen  vom  Zeusudler 
bedrohten  Ganymede«  zu  erklären  und  auf  Grund  dessen  der  münchener  Figur  dieselbe  Deutung 
zu  geben,  will  ich  nur  auf  meine  Griech.  Kunstmythol.  II  (Zeus)  S.  534  verweisen  und  hin- 
zufügen, daß  nach  den  neuesten , mir  privatim  mitgetheilte»  Untersuchungen  Dr.  Schreibers 
diese  Figur  ohne  Zweifel  ein  Pasticcio  ist. 

9)  [S.  80.]  Diese  Tafel  soll,  wie  ich  ausdrücklich  bemerken  zu  sollen  glaube,  der  Frage 
nach  der  ursprünglichen  Aufstellung  in  keiner  Weise  praejudiciren,  sondern  lediglich  die 
sicheren  Bestandtheile  der  Gruppe  zusammenfassen. 

10)  [S.  80.]  Vergl.  Stark  a.  a.  0.  S.  309  f. 

11)  [8.  81. J Von  Wagner  im  Tübinger  Kunstblatt;  vergl.  Welcker,  Alte  Denkrn.  I, 

S.  250  f- 

12)  (S.  82.]  Vergl.  auch  die  scharfe,  auf  diesem  Punkt  aber  gewiß  treffende  Kritik  des 
Stark’ sehen  Aufstellungsvorschlags  von  Bruno  Meyer  in  den  Wiener  Reccnsionen  u.  Mitthei- 
lungen üb.  bild.  Kunst  1865  Nr.  G,  8,  9,  11,  13  und  Fricderichs,  Bausteine  u.  s.  w.  I,  S.  240. 

13)  [S.  82.]  Von  Wagner  und  Thiersch  sowie  H.  Meyer  und  Lewezow  (Die  Familie 
des  Lykomedes  8.  32);  dagegen  mit  wenigstens  zum  31109  zutreffenden  Gründen  Welcker 
a.  a.  0.  S.  259  ff. 

14)  [8.  82.]  Von  Meyerhöfer  in  seinem  in  Anm.  1 genannten  Scliriflchen.  Das  bedingte 
Zugestandniß  im  Texte,  daß  hier  manches  Plausibele  vorgetragen  sei,  muß  ich  hier  aber 
doch  noch  mit  der  Einschränkung  begleiten,  daß  der  Verf.  über  die  Anordnung  der  einzelnen 
Figuren  und  in  der  Motivirung  dieser  Anordnung  (z.  B.  einen  zu  denkenden  Wechsel  im 
Standorte  der  schießenden  Gottheiten  während  der  hier  dargestellten  Handlung)  manches 
sehr  Fragwürdige  vorträgt  und  daß  ich  ihm  bis  zu  seinen  phantasie vollen,  übrigens  nicht 
ihm  allein  gehörenden  Vermuth ungen  über  den  Rundbau,  in  dem  die  Originalgruppe  ursprüng- 
lich aufgestellt  gewesen  sei,  zu  folgen  ablehnen  muß. 

15)  [S.  S2.]  Von  Friederichs,  Praxiteles  und  die  Niobegruppe,  Leipzig  1855,  S.  81  ff. 

16)  [8.  82.]  Diese  Annahme  hatte  ich  aufgcstcllt  und  zu  vertheidigen  gesucht  in  Fleck- 
eigens  Jahrbb.  für  Philol.  Bd.  LXX1,  S.  696. 

17)  [S.  82.]  Von  Friederichs,  Bausteine  I,  8.242,  Friederichs- Wolters  S.  442. 

18)  [S.  82.]  Bei  Stark  a.  a.  0.  S.  314  ff. 

19)  [S.  83.]  Daß  der  Ausdruck  „in  ternplo4*  im  Gegensätze  zu  „in  aede“  oder  „in  delubro“ 
bei  Plinius  die  weitere  und  ursprünglichere  Bedeutung  des  ganzen  heiligen  Bezirks  (t tfitvoq) 
nicht  allein  haben  könne,  sondern  in  der  That  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  habe,  hat  Stark 
erwiesen  a.  a.  0.  8.  130. 

20)  [8.  83.]  Stark  a.  a.  0.  S.  318  f.  hat  hervorgehoben,  daß  die  Figuren  der  Niobegruppe 
in  allen  Wiederholungen  wesentlich  auf  die  Betrachtung  von  einer  Seite  berechnet  sind,  und 
aus  der  technischen  Beschaffenheit  den  Schluß  gezogen:  „Die  Niobidenstatuen  sind  wesentlich 
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als  neben  einander  in  einer  Lüngeuuufstcllung  stehend  und  mit  einem  architektonischen 
Hintergründe**  zu  denken.  Ob  dieser  Hintergrund  (eine  Wand)  gradlinig  oder  „etwas  ge- 
bogen“ („etwas  convex  gewölbt“  S.  318  ist  offenbares  V ersehn  für  „concav“)  zu  denken 
sei,  läßt  er  mit  Recht  dahingestellt,  während  Meyerhöfer  (s.  Anw.  1 u.  14)  eben  hierfür 
eintritt  Mit  Recht  hat  ferner  Stark  (nach  Anderen)  hervorgehoben,  daß  „die  liildung  des 
liegenden  Niobiden  durchaus  einer  Aufstellung  in  bedeutender  Höhe  widerspricht“. 

21)  [S.  b3.]  S»  mein  Pompeji4,  81 96  f» 

22)  [S.  84.]  Vergl.  noch  Thiersch,  Epochen  Not  S.  315 f.,  Welcker,  Alte  Denkm.  S. 255 ff., 
dessen  Gründe  auch  allgemeine  Billigung  gefunden  haben,  wenigstens  hat  außer  bedingter- 
maßen Friederichs,  Bausteine  I,  S.  244  kein  Schriftsteller  über  die  Gruppe  nach  Welcker  daran 
gedacht,  die  Götter  mit  in  die  Darstellung  zu  ziehn.  Die  von  Friederichs  hingestellte  Mög- 
lichkeit der  Anwesenheit  der  Götter,  von  der  er  selbst  sagt,  man  brauche  sie  nicht  zum  Ver- 
ständniß  der  Gruppe,  scheint  mir  so  lange  ziemlich  unfruchtbar,  bis,  ich  will  nicht  sagen  das 
passende  Götterpaar  unter  den  erhaltenen  Monumenten  nachgewiesen,  aber  wenigstens  an- 
gegeben ist,  wie  wir  es  uns  zu  denken  haben,  damit  es  mit  den  Niobiden  zusammengehe  und 
ihnen  gegenüber  erträglich  erscheine. 

23)  [S.  85.]  So  faßt  die  Stellung  dieses  Sohnes  auch  Friederichs,  Bausteine  a.  a.  0. 
S.  236,  anders  Stark  a.  a.  0.  S.  251,  auch  Dütschke  a.  a.  0.  Nr.  2(38  „der  Kopf  neigt  sich 
schmerzlich  nach  links  und  gegen  den  Nacken  zurück“.  Ich  glaube  auf  die  in  die  Seite 
gestemmte  rechte  Hand  Gewicht  legen  zu  müssen. 

24)  [S.  87.J  Vergl.  Michaelis,  Archaeolog.  Zeitung  von  1874,  S.  13,  Nr.  5,  auch  Stark 
a.  a.  0.  S.  232,  der  die  Augen  weniger  richtig  charakterisirt , als  Michaelis.  Der  Kopf  findet 
sich  im  Abguß  in  mehren  Sammlungen,  unter  anderen  in  Leipzig. 

25)  [S.  87.]  Der  Ausdruck  des  Kopfes  der  Niobe  ist  sehr  verschieden  aufgefaßt  worden, 
vgl.  Welcker,  Alte  Denkm.  I,  S. 289  f„  aber  von  allen  Schriftstellern,  die  Welcker  anführt, 
offenbar  verkehrt.  In  neuerer  Zeit  hat  Welckers  Auffassung,  die  auch  ich  zu  motiviren 
suche,  allgemeine  (ausgesprochene  oder  stillschweigende)  Zustimmung  erfahren. 


Fünftes  Capitel. 

Genossen  des  Skopas  und  die  Sculpturen  vom  Maussolleum. 


Am  Maussolleum  in  Halikarnassos  arbeiteten  neben  Skopas  mehre  andere 
Künstler,  zum  Theil  Athener  von  Geburt,  von  denen  die  meisten  nachweisbar 
beträchtlich  jünger  waren  als  Skopas,  auf  deren  Kunstrichtung  einen  Einfluß  des 
Skopas  anzunehmen  demnach  an  sich  wahrscheinlich  ist,  wenn  wir  sie  auch  nicht 
gradezu  als  Skopas'  Schüler  bezeichnen  können.  Nach  Plinius’  Angabe  waren 
die  Sculpturen  an  der  Ostseite  des  Maussolleums  von  Skopas,  die  im  Norden 
von  Bryaxis,  an  der  Westseite  von  Leochares,  an  der  Südseite  von  Tirno- 
theos  und  das  marmorne  Viergespann  auf  dem  Gipfel  des  ganzen  Bauwerkes 
von  Pythis,  der  wahrscheinlich  mit  Phyteus  (oder  Pyteus)  hei  Vitruv  identisch 
und  der  Baumeister  des  Maussolleum  sein  wird.  Daß  auch  Praxiteles  als  an  den 
Sculpturen  dieses  kolossalen  Grabmals  betheiligt  genannt  wird,  ist  schon  erwähnt 
worden. 
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Von  ilen  hier  genannten  Künstlern  ist  uns  Pythia  als  Bildner  litterariseh  gar 
nicht  näher  bekannt,  während  von  seinem  halikarnassisehen  Viergespann  einige 
bedeutende  Fragmente  (s.  unten)  erhalten  sind.  Ober  Timotheos' Werke  besitzen 
wir  nur  ein  paar  oberflächliche  Notizen.  Diesen  gemäß  war  er  sowohl  Marmor- 
bildner wie  Erzgießer,  arbeitete  in  Marmor  einige  Götterbilder,  unter  denen  na- 
mentlich die  Artemis  auszuzeichnen  ist,  die  mit  dem  skopasischen  Apollon  in 
Rhamnus  und  der  Leto  von  dem  jüngem  Kepbisodotos  gruppirt  oder  zusammen 
aufgestellt  war  (oben  S.  28)  und  mit  diesen  Statuen  in  den  palatinischen  Apollo- 
tempel nach  Rom  versetzt  wurde,  außerdem  einen  Asklepios  in  Troezen,  während 
ein  Akrolith  des  Ares  in  Halikarnassos  entweder  ihm  oder  dem  Leoehares  bei- 
gelegt wird.  Außerdem  kennen  wir  Timotheos  aus  der  großen  Bauinschrift  des 
Asklepieion  in  Epidauros  als  den  Künstler,  dem  die  Modelle  {zvxoi)  der  Giebel- 
gruppen des  Asklepiostempels  verdankt  werden,  auf  die  weiterhin  zurückgekommen 
werden  soll.  Als  Erzgießer  wird  er  von  Plinius  (34,  92)  unter  den  nicht  wenigen 
Künstlern  angeführt,  die  „Athleten,  Bewaffnete,  Jäger  und  Opfernde“  darstellten. 
Unter  den  „Athleten“  werden  Siegerstatuen  oder  auch  Arbeiten  im  Sinne  des 
polykletischen  und  des  lysippischen  Apoxyomenos  und  anderer  von  Lysippos 
gemachter  athletischer  Genrebilder  zu  verstehn  sein,  unter  den  „Bewaffneten, 
Jägern  und  Opfernden“  aber  Porträtstatuen  von  Kriegern  und  von  vornehmen 
Personen,  die  sich  im  Jagdcostüm  darstellen  ließen,  endlich  von  priesterlieh  be- 
schäftigten Personen,  deren  Individualnamen  den  Römern  unbekannt  oder  gleieh- 
giltig  waren  und  die  sie  deshalb  nur  nach  den  künstlerischen  Motiven  der 
Statuen  ver/eiebneten.  Man  wird  sich  durch  die  nach  dem  Gesagten  wohl  er- 
klärliche, kategorienweis  trockene  Anführung  nicht  dazu  verleiten  lassen  dürfen, 
Arbeiten  dieser  Art  ihre  eigentümlichen  Verdienste  in  Composition  und  Form- 
gebung oder  auch  eine  weit  größere  Mannigfaltigkeit,  der  Erfindung  abznsprechen, 
als  sich  aus  der  summarischen  Angabe  nachweisen  läßt.  Immerhin  aber  wird 
man  in  diesen  Angaben,  die  sich  erst  bei  Künstlern  dieser  Periode  und  den 
noch  späteren  finden,  ein  Zeugniß  für  das  starke  Anwachsen  der  Porträtbildnerei 
erkennen  dürfen,  die,  insofern  es  sich  dabei  gewiß  in  vielen  Fällen  nicht  um 
öffentliche  Aufträge  und  um  die  monumentale  Verherrlichung  hervorragender 
Menschen,  sondern  um  Privatpersonen  handelt,  nicht  sowohl  und  gewiß  nicht 
allein  aus  einer  principiellen  Tendenz  der  Kunst  abzuleiten  sein  wird,  sondern 
uns  vielmehr  manche  wackeren,  zum  Theil  selbst  bedeutende  Künstler,  denen  die 
öffentlichen  und  monumentalen  Aufgaben  zu  mangeln  begannen,  im  Dienste  des 
Erwerbes  zeigen.  Daraus  aber  wird  folgen,  daß  man  die  Porträtbildnerei  nur  mit 
Vorsicht  als  ein  Moment  in  dem  Kunstcharakter  gewisser  bedeutender  Künstler 
behandeln  darf. 

Dies  scheint  seine  Anwendung  auch  auf  Leoehares  von  Athen  zu  finden, 
der,  nach  Plinius  schon  OL  102  (372 — 308)  thätig  und  in  einem  [pseudo] plato- 
nischen nach  Ol.  103,  2 (300)  dntirten  Briefe  als  tüchtiger  junger  Bildner  er- 
wähnt, etwa  in  der  Mitte  seiner  Laufbahn  mit  Skopas  in  Halikarnassos  arbeitend, 
bis  in  die  letzten  Jahre  Alexanders  des  Großen  (etwa  01.  112  oder  113,  um  328) 
thätig  gewesen  sein  wird.  Aus  einer  athenischen  Inschrift  (Löwy  Nr.  83)  mm 
sehn  wir,  daß  Leoehares  mit  einem  andern  bedeutenden  Künstler,  Sthennis  von 
Olynth  zusammen  die  PorträUtatuen  einer  athenischen  Familie,  uns  ganz  unbekannter 
Bürgersleute,  arbeitete,  sowie  von  ihm  auch  eine  vor  354  v.  u.  Z.  von  Konons 
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Sohne  Tiiuothcos  (f  106,  3.  354)  geweihte  Statue  des  Redners  Isokmtes  und  die 
eines  bei  Demosthenes  erwähnten  Eubulos  von  Probalinthos  war.  Im  übrigen 
finden  wir  Leoehares,  und  zwar  nach  dem  platonischen  Briefe  zu  schließen,  der 
eine  Apollonstatue  erwähnt,  von  seiner  Jugend  an,  überwiegend  mit  idealen  Gegen- 
ständen beschäftigt,  im  Porträtfache  dagegen  nur  noch  indem  er  die  Familie 
Alexanders  und  den  großen  König  selbst  darstellte,  und  zwar  in  einer  Weise, 
die  diese  Arbeiten  auf  ein  ganz  anderes  Gebiet,  als  das  der  eigentlichen  Porträt- 
bildnerei versetzt.  Denn  das  eine  Mal  war  Leoehares  mit  Lysippos  zusammen  an 
einer  großen  Erzgruppe  thütig,  die  Alexander  auf  der  Löwenjagd  darstellte,  und 
die  wir  später  genauer  kennen  lernen  werden,  das  andere  Mal  bildete  er  Alexander 
nebst  seinem  Vater  Philipp,  seiner  Mutter  Olympias  und  Philipps  Eltern  Amyntas 
und  Eurydike  im  Philippeion,  d.  h.  dem  Schatzhause  des  Philipp  in  Olympia  aus 
Gold  und  Elfenbein,  also  aus  einem  Material,  das  sonst  ausschließlich  zu 
idealen,  ja  zu  religiösen  Gegenständen  verwendet  wird,  und  ohne  Zweifel  in  einem 
Sinne,  der  eine  durchaus  ideale  Auffassung  nicht  allein  zuließ,  sondern  bedingte, 
gleichsam  als  ein  heroisches,  halbgöttliches  Geschlecht  Die  fast  vollständig 
wieder  aufgefnndene  Basis  läßt  erkennen,  daß  die  Statuen  auf  ihr  stehend  dar- 
gestellt waren '). 

Unter  den  Werken  des  Leoehares  scheint  Plinius  eines  aufzuzählen,  das 
unter  ihnen  so  fremdartig  ist,  daß  man  geneigt  sein  muß,  es  zu  streichen 
und  seine  Erwähnung  auf  ein  Mißverständniß  des  Plinius  oder  auf  eine  verkehrte 
harnisch riftliche  Überlieferung  zurückzuführen,  nämlich  einen  Sklavenhändler 
Lykiskos,  der  entweder  selbst  die  Verkörperung  verschmitzter  Schlauheit  dar- 
stellte oder  mit  einem  Knaben  verbunden  war,  der  diesen  Ausdruck  zeigte. 
Wahrscheinlich  handelt  es  sieh  nicht  um  ein  Werk  des  Leoehares,  sondern  um 
das  eines  Künstlers  Lykiskos,  der  möglicherweise  mit  Lykios  (Bd.  I,  S.  491  ff.) 
zu  identificiren  ist5).  Alle  übrigen  Werke  des  Künstlers  gehören  dem  mytho- 
logischen und  zum  Theil  wenigstens  dem  ernstidealen  Gebiete  an.  Drei  Mal  be- 
gegnen wir  unter  ihnen  dem  Zeus.  Die  erste  dieser  Statuen,  die  auf  der  Akro- 
polis von  Athen  stand,  scheint  ein  Weihgeschenk  gewesen  zu  sein,  das,  neben 
dem  alten  Bilde  des  Zeus  Poliens  aufge- 
stellt, gleichsam  dessen  künstlerische  Ver- 
jüngung darstellte;  sie  ist  nicht  ohne  einige 
Wahrscheinlichkeit  auf  athenischen  Bronze- 
münzen  Fig.  165  wiederzuerkennen5).  Der 
zweite  Zeus  stand  im  Peiraeeus  mit  dessen 
D emenfigur  gruppirt,  der  dritte  stellte  den 
Gott  als  Donnerer  dar  und  war  unter  dem 
Namen  Juppiter  Tonans  später  auf  dem 
Capitol  in  Rom  aufgestellt,  wo  Plinius 
sie  des  höchsten  Lobes  werth  hält,  ohne  daß  wir  freilich  nachweisen  können, 
worin  die  Vorzüge  der  Statue  bestanden  haben.  Zu  den  drei  Zeusstatuen  ge- 
sellen sich  drei  solche  des  Apollon,  von  denen  die  erste,  die  vor  dem  Tempel 
des  Apollon  Patroos  aufgestellt  war,  möglicher  aber  nicht  nachweisbarer 
Weise  zu  dem  alten  Bilde  des  Gottes  von  Kalamis  in  einem  ähnlichen  Ver- 
hältniß  gestanden  hat,  wie  der  erste  Zeus  zum  alten  Bilde  des  Poliens4). 
Der  zweite  Apollon  ist  das  von  (Pseudo-)Platou  erwähnte  Jugendwerk  des 
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Fig.  105.  Zeu»  vielleicht  nach  Leochftren. 
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Meisters,  welches  lllr  Dionysios  von  Syrakus  angekauft  wurde,  und  der  dritte, 
vielleicht  in  der  Gegend  des  Arestempels  in  Athen  aufgestellt,  war  mit  einer 
Binde  im  Haar  oder  sich  eine  solche  um  das  Haar  legend  dargestellt  6).  Leider 


sind  wir  über  diese  Werke  eben  so  wenig  genauer  unterrichtet,  wie  über  den 
kolossalen  akrolithen  Ares  in  Halikarnassos,  den  Einige  dem  Leochares,  Andere, 
wie  schon  gesagt,  dem  Timotheos  beilegten,  und  der  demnach  jedenfalls  ein 
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Werk  aus  der  Blüthezeit  dieser  Künstler  war,  die  eine  Generation  jünger  sind 
als  Skopas.  Einen  uni  so  bestimmtem  und  zugleich  hohen  Begriff  von  der  Kunst 
des  Leoehares  dagegen  erhalten  wir  aus  seinem  vom  Adler  geraubten  Ganymedes, 
von  dem  ziemlich  unzweifelhafte  Nachbildungen,  die  vorzüglichste  im  Vatican, 
(Fig.  166)  auf  uns  gekommen  sind. 

Plinins  berichtet:  „Leoehares  machte  den  Adler,  der  zu  fühlen  schien,  wns 
er  in  Ganymedes  raube  und  wem  er  ihn  bringe,  und  der  den  Knaben  auch 
durch  das  Gewand  noch  vorsichtig  mit  den  Fängen  anfaßte.“  Wir  besitzen 
nicht  wenige,  auch  in  statuarischer  Ausführung  nicht  wenige  Darstellungen  der 
Entführung  des  Ganymedes,  die  von  Otto  Jahn6)  zusammengestellt  und  trotz 
aller  äußerlichen  Ähnlichkeit  sämmtlieher  Exemplare  nach  zwei  Weisen  der  Auf- 
fassung gesondert  worden  sind.  In  der  einen  Classe  ist  der  Adler  augenscheinlich 
das  Thier  des  Zeus,  sein  Abgesandter,  um  den  schönen  Knaben  dem  liebe- 
glühenden Gotte  zu  bringen,  und  dieser  läßt  sich  von  dem  königlichen  Raubvogel 
ohne  Zeichen  des  Schreckens,  ja  mit  einem  gewissen  kindlichen  Behagen,  aber 
doch  auch  ohne  eine  Spur  eines  tiefer  erregten  Gefühles  emportragen.  Dieser 
Classe  gehört  das  vaticanische  Exemplar  an.  Die  andere  Classe  faßt  die  Sache 
üppiger;  hier  ist  der  Adler  augenscheinlich  nicht  der  Vogel  des  Gottes,  sondern 
der  verliebte  Gott  selbst,  verwandelt  in  seines  Begleiters  Gestalt;  er  neigt 
den  Kopf  über  die  Schulter  des  Lieblings,  als  wolle  er  die  Lippen  des  schönen 
Knaben  berühren,  der  seinerseits  die  Person  seines  Räubers  durchaus  zu  erkennen 
scheint,  und  sich  ihm  in  zärtlicher  Neigung  hingiebt  Diese  Classe  wird  am 
vollendetsten  vertreten  durch  eine  Gruppe  im  archaeologischen  Museum  der 
Bibliothek  von  San  Marco  in  Venedig,  von  der  sich  übrigens,  beiläufig  bemerkt, 
noch  sehr  wohl  zweifeln  läßt,  ob  sie  im  Alterthume,  wie  jetzt,  schwebend  auf- 
gehängt war  und  ob  nicht  vielmehr  die  Stütze  verloren  gegangen  ist,  und  diese 
Auffassung  erscheint  weiter  z.  B.  an  der  Halle  von  Thessalonike  als  Gegenstück 
der  Leda  mit  dem  Schwan,  in  deren  Darstellung  wir  zwei  den  zwei  Classen  der 
Ganyraedesdarstellungen  ganz  entsprechende  Auffassungen  nachweisen  können. 

Jahn  stellt  es  nach  dieser  von  ihm  zuerst  wahrgenommenen  feinen  Unter- 
scheidung als  zweifelhaft  hin,  welche  dieser  beiden  Auffassungsweisen  auf  das 
Original  des  Leoehares  zurückgehe.  Aus  zwei  Gründen  mit  Unrecht.  Erstens 
nämlich  leidet  Plinius'  Ausdruck,  der  Adler  scheine  zu  fühlen,  wem  er  den 
Knaben  bringe,  ausschließlich  nur  auf  die  Composition  Anwendung,  in  der  der 
Adler  als  Adler,  nicht  als  der  verwandelte  Zeus  selbst  erscheint,  und  zweitens 
findet  das  vorsichtige  Ergreifen  des  Knaben  durch  die  Gewandung  nur  auf 
die  vaticanische  Gruppe  Anwendung,  in  der  die  lange  Chlamys  zwischen  dem 
Adler  und  dem  Ganymedes  liegt  und  (was  in  der  Zeichnung  nicht  ganz  deutlich 
hervortritt)  beiderseits  von  den  Fängen  des  Adlers  mit  gefaßt  wird,  nicht  aber 
auf  die  venetianer  Gruppe,  in  der  der  Ganymedes  nur  einen  kurzen  Kragen  um 
die  Schultern  trägt  und  der  Adler  den  nackten  Körper  (und  zwar  nicht  an  der 
Rippenpartie,  sondern  an  den  Hüften)  in  den  Fängen  hält,  an  den  er  sich  — nur 
allzu  deutlich!  — anschmiegt  So  wird  auf  diesem  Punkte  bewiesen,  was  trotz 
dem,  was  von  einigen  Seiten  dagegen  gesagt  worden,  schon  an  sich  als  ungleich 
wahrscheinlicher  gelten  muß,  daß  nämlich  eine  keuschere  und  naivere  Composition 
in  späteren  Wiederholungen  des  Gegenstandes  sinnlicher  und  lüsterner  gewendet 
worden  ist,  als  das  Gegeutheil,  daß  eine  ursprünglich  stark  sinnlich  gefärbte 
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Darstellung  später  veredelt  und  geläutert  worden  wäre.  Dies  Ergehniß  aber,  das 
sieh  aus  einer  genauem  Betrachtung  der  Ledaraonnmente  nicht  weniger  sicher 
gewinnen  läßt,  ist  gegenüber  der  Neigung  mancher  neueren  Schriftsteller,  die 
Kunst,  dieser  Jüngern  attischen  Schuh'  als  der  Sinnlichkeit  und  seihst  der  Laseivität 
verfallen  zu  betrachten  und  darzustellen,  von  besonderer  Bedeutung.  Wer  diese 
Ansicht  nicht  theilt,  vielmehr  in  der  Periode,  von  der  hier  geredet  wird,  nur 
einzelne  Ansätze  zum  eigentlich  Üppigen  und  Wollüstigen  in  der  Kunst  anzuer- 
kennen vermag,  der  muß  mit  Freude  ein  Monument  wie  den  in  der  kleinen  vati- 
canisehen  Statue  verbürgten  Ganymedes  von  Leochares  begrüßen,  das  von  einer  so 
keuschen  und  ('dein  Auffassung  eines  an  sich  verfänglichen  Gegenstandes  Zeug- 
niß  ablegt,  daß  selbst  das  zarteste  Gefühl  von  ihm  nicht  verletzt  werden  kann. 

Das  ist  aller  nicht  das  einzige  Interesse  der  Gruppe.  Sie  ist  ein  Wagniß 
der  plastischen  Knnst,  aber  ein  mit  dem  grüßten  Glücke  gelungenes.  Eine  schwe- 
bende Gestalt  zu  bilden,  eine  Gestalt,  die  den  Boden  auf  keinem  Punkte  mehr 
berührt,  geht  eigentlich,  wie  dies  bei  der  Besprechung  der  Nike  des  Paeonios 
etwas  näher  erörtert  worden  ist,  über  die  Grenzen  der  im  materiellen,  wuchtigen 
Stoff  materiell  darstellenden  Bildhauerkunst  hinaus  und  hat  etwas  durchaus 
Malerisches.  Das  Schweben  thatsächlich  zu  machen,  indem  die  Figur  aufgehängt 
wird,  wie  dies  heutzutage  bei  der  erwähnten  Gruppe  in  Venedig  der  Fall  ist,  heißt 
die  Schwierigkeit  nur  umgehn  und  zwar  in  unkünstlerischer  Weise.  Denn  es  ist 
unmöglich  das  Aufhängungsmittel  dem  Auge  ganz  zu  entziehn,  oder,  wenn  dies 
möglich  wäre,  einen  beängstigenden  Eindruck  bei  dem  Beschauer  zu  beseitigen, 
der  eine  Marmor-  oder  Erzmasse  über  seinem  Haupte  hangen  sieht,  ohne  zu 
wissen,  wie  sie  gegen  das  Herunterstürzen  gesichert  ist.  Deswegen  ist  ein  der- 
artiges thatsäehliches  Aufhängen  schwebender  Figuren,  soweit  wir  dasselbe  sicher 
nachweisen  können,  im  Alterthum  auf  kleine  Terraeotta-  und  Erzfiguren  beschränkt 
geblieben.  Leochares  aber  war  sich  des  Anstößigen  eines  solchen  Verfahrens  in 
einem  großem  Werk  offenbar  voll  bewußt  und  vermied  eine  Spielerei,  die  des 
modernen  Ballets  würdiger  ist,  als  der  antiken  Plastik;  er  gab  seiner  Gruppe  in 
dem  Baumstämme,  an  dem  sie  mit  der  Rückseite  haftet,  eine  feste  und  ausreichende 
Stütze,  die  aber,  weil  sie  aus  der  ganzen  Situation  innerlich  motivirt  ist,  uns  nicht 
als  Stütze,  sondern  als  nothwemliger  Theil  der  Darstellung  erscheint.  Unter  diesem 
Baume,  so  haben  wir  uns  die  Handlung  entwickelt  zu  denken,  ruhte  der  schöne, 
durch  den  Hirtenstab  und  die  am  Boden  liegen  gebliebene  Syrinx  charakferisirte 
Hirtenknabe,  den  treuen  Hund  zur  Seite,  auf  den  Gipfel  dieses  Baumstammes 
ließ  sich  der  gewaltige  Adler  herab,  von  ihm  aus  ergriff  er  seine  Beute,  und  jetzt 
strebt  er  mit  den  mäehtig  ausgebreiteten  Fittigen,  den  zart  und  doch  sicher  ge- 
faßten Knaben  in  den  Fängen,  an  eben  diesem  Baumstämme  vorüber  der  Höhe 
zu,  wohin  sein  Blick  und  der  des  Jünglings  sich  wendet,  während  der  treue  Hund 
allein  am  Boden  zurückbleibend  dem  emporschwebenden  Herrn  nachheult,  „ein 
Motiv,  das,  um  Jahns  Worte  zu  gebrauchen,  nicht  nur  durch  seine  Gemüthlichkeit 
nnspricht,  sondern  auch  wesentlich  dazu  beiträgt,  den  Eindruck  des  Emporseh  webens 
zu  verstärken.“  Derselbe  Gelehrte  hat  auch  mit  liecht  daran  erinnert,  was  sich 
in  der  Gruppe  ausspreche,  sei  das: 

Hinauf,  hinauf  strebts! 

des  Goethe’schen  Ganymed,  und,  was  dem  Wesen  einer  Marmorgruppe  zu  wider- 
sprechen scheine,  den  leichten  Flug,  das  Eiuporseh weben  auszudrücken,  sei  die 
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Hauptaufgabe  des  Künstlers  gewesen,  der  diese  Gruppe  erfand.  „Diese  hat  er, 
fahrt  Jahn  fort,  mit  feinem  Sinn  ergriffen  und  mit  meisterlicher  Technik  aus- 
ge  führt,  und,  um  sic  ganz  rein,  ganz  in  sich  geschlossen  darzustellen,  alle  Motive, 
mochten  sie  sich  sonst,  sei  es  durch  sinnlichen  Reiz,  sei  es  durch  leidenschaftliche 
Gluth  noch  so  sehr  empfehlen,  fern  gehalten.  — Die  ganze  Gruppe  aber  macht 
einen  außerordentlich  reinen  und  wahrhaft  bukolischen  Eindruck.“  Sicherlich  war 
dieser  kein  anderer  in  dem  Originale,  das,  obgleich  von  Erz  gegossen,  des 
stützenden  Baumstammes  in  dem  vorliegenden  Falle  eben  so  wenig  entrathen 
konnte,  wie  die  Marmorcopie,  die  auch  den  feineren  Schönheiten  des  Originals 
wohl  zu  entsprechen  scheint.  So  in  der  Chlamys,  die  von  des  Knaben  Schulter 
hangt,  und,  schön  und  effectvoll  behandelt,  in  ihren  lind  bewegten  Falten  das 
Emporschwcben  glücklich  abspiegelt,  besonders  aber  auch  in  der  Stellung  des 
Adlers,  die  der  in  den  Worten  des  Plinius  angedeuteten:  der  Adler  scheine  zu 
fühlen,  was  er  in  Ganymedes  raube,  durchaus  entspricht.  Denn  offenbar  hat  dieser 
den  schönen  Knaben  nicht  gepackt  wie  ein  Raubvogel  seine  Beute  packt,  sondern 
er  faßt  ihn  so,  daß  dem  Emporgetragenen  keinerlei  Beschwerde  entsteht.  Dem- 
gemäß giebt  sich  dieser  auch  ruhig  der  Bewegung  hin,  „er  ist  in  einer  fast  ganz 
graden  Haltung,  mit  geschlossenen  Beinen,  gebildet,  so  daß  er  sich  nicht  nur 
nicht  widersetzt,  sondern  dem  Adler  das  Tragen  erleichtert,  wodurch  also  die 
Vorstellung  des  Aufwärtsschwebens  sehr  begünstigt  wird“  (Jahn).  Und  eben  so 
sehr  wird  dieser  Eindruck  durch  die  Mächtigkeit  des  Trägers  mit  den  majestätisch 
ausgebreiteten  Schwingen  gefördert,  durch  ein  feines  Abgewogensein  der  schein- 
baren Last  und  der  tragenden  Kraft  des  Thieres.  Auf  die  reizvollen  Contrastc  in 
«ler  Folge  und  der  Richtung  der  Linien  und  auf  die  Schönheit  des  Ganymeil 
braucht  kaum  besonders  aufmerksam  gemacht  zu  werden,  und  so  wird  man  in 
jedem  Betracht  dies  Kunstwerk  als  ein  Höchstes  in  seiner  Art  anzuerkennen  haben. 

Allerdings  reicht  dies  eine  Meisterwerk  nicht  aus,  um  den  eigentümlichen 
Kunst  Charakter  des  Leochares  zu  bestimmen,  und  wir  werden  uns  begnügen  müssen, 
aus  dem  Ganymed  und  ans  den  übrigen  genannten  Werken  Leochares  als  einen 
Künstler  zu  erkennen,  der,  überwiegend  idealen  Darstellungen  und  idealer  Auf- 
fassung geneigt,  innerhalb  des  Kreises  der  Production  steht,  den  nttische  Künstler 
vor  anderen  mit  Vorliebe  und  Glück  inne  gehalten  haben. 

Noch  weniger  Genaues  als  über  Leochares  können  wir  über  den  vierten 
Genossen  des  Skopas  am  Maussolleuni,  über  den  Athener  Bryaxis  sagen,  vou 
dem  eine  zu  einer  noch  nicht  veröffentlichten  Reliefbasis  mit  Reiterfiguren  ge- 
hörende, etwa  auf  die  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  hinweisende  Inschrift")  in  Athen 
gefunden  worden  ist  Dieser  war  vielleicht  bis  über  Ol.  117,  1 (312)  tliätig  — 
wenn  dieses  Datum  auf  «len  Athener  zutrifft  und  sieh  nicht  auf  einen  andern 
Bryaxis  bezieht,  von  dem  sogleich  die  Rede  sein  winl  — und  hätte  dann  als 
Jüngling  mit  dem  alternden  Skopas  zusammen  gearbeitet  haben  müssen.  Was 
wir  von  ihm  wissen,  beschränkt  sich  auf  die  Namen  einiger  Werke,  die  alle- 
samrnt  bis  auf  eine  Porträtstatue  des  Seleukos  (Nikator)  dem  Gebiete  idealer 
Gegenstände  angehören. 

Da  nun  nach  der  bestimmten  Erklärung  des  Athenodoros  bei  Clemens 
Alexandrinus  (SQ.  Nr.  1325)  die  Cultnsstatue  des  Sarapis  in  Alexandria  das 
Werk  eines  andern,  vielleicht  karischen8)  Bryaxis,  nicht  das  «les  hier  in  Frage 
stehenden  Atheners  ist  so  können  wir  von  dessen  Arbeiten  außer  Zeus  und  Apollon 
Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Aull.  7 
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in  Patara  in  Lykien,  Dionysos  in  Knidos,  Asklepios  und  Hygieia  in  Megara  nur 
den  Apollon  nach  weisen,  der  in  Daphne  bei  Antiochia  aufgestellt  war.  Nach 
der  Beschreibung  bei  Libanios  (SQ.  Nr.  1 322)  wäre  die  Statue  ein  kolossaler 
Akrolith  gewesen,  der  den  Gott,  singend  und  aus  einer 
Phiule  spendend  dargestellt  hätte.  Diese  Statue  /eigen 
uns  antiocheuische  Münzen,  die  unter  späten  römischen 
Kaisern  geprägt  sind,  ungleich  besser  aber  das  sehr 
schöne,  unter  Antiochos  Epiphanes  geprägte  Tetra- 
draehmon  h’ig.  167  s).  Der  Gott  steht  da  im  langen,  hoch 
gegürteten  Kitharodenchiton  mit  hinten  von  den  Schul- 
tern herabhangendem  Mantel,  die  Kithara  im  linken  Arme, 
in  der  liechten  eine  Schale  zur  Spende  vorstreckend, 
eine  schöne  und  imposante  Gestalt,  die  sieh  auch  noch 
auf  anderen  Münzen  nach  weisen  läßt,  die  wenigstens 
zum  Theile  von  diesem  von  Bryaxis  geschaffenen  Typus 
abhängig  sein  können. 

Die  Nachricht  über  eine  Darstellung  der  l’asiphae,  der  in  unnatürlicher  Liebe 
entbrannten  Gemahlin  des  Königs  Minos  von  Kreta  durch  Bryaxis  stammt  aus 
einer  zu  wenig  zuverlässigen  Quelle  (Tatian,  s.  SQ.  Nr.  11120),  als  daß  es  sich 
lohnte,  zu  untersuchen,  um  was  es  sieh  dabei  gehandelt  haben  mag. 

Was  aber  den  andern  Bryaxis  und  sein  Werk,  die  Sarapisstatue  auf  dem 
Vorgebirge  Rhakotis  anlangt,  so  gehn  hierüber  die  Meinungen  weit  auseinander  ,0). 
Während  nneh  den  Einen  das  Bild  uralt  und  echt  ägyptisch,  aus  den  Zeiten  des 
Sesostris  stammend  gewesen  wäre,  nehmen  es  Andere  wahrscheinlicher  als  ein 
Werk  der  Ptolemaeerzeit  (Ptolemaeos  1.  Suter  oder  einem  seiner  Nachfolger)  in 
Anspruch.  Dnß  die  auf  uns  gekommenen  Darstellungen  des  Sarapis")  aus  keiner 
frühem  Periode,  als  die  hellenistische  stamme  ist  unzweifelhaft;  gehn  sie  also 
auf  das  von  einem  uns  sonst  unbekannten  Bryaxis  für  Alexandria  gearbeitete 
oder  dahin  versetzte  Original  zurück,  so  würde  damit  dessen  Periode  bestimmt  sein. 

In  Kürze  sei  schließlich  noch  des  Künstlers  gedacht,  den  wir  mit  Leochares 
zusammen  an  den  oben  erwähnten  attischen  Porträtstatuen  beschäftigt  fauden,  des 
St  hen  n i s aus  Olynth,  der  wahrscheinlich  nach  der  Zerstörung  seiner  Vaterstadt 
im  Jahre  348  das  athenische  Bürgerrecht  erhielt13).  Pausanias  kennt  von  ihm 
zwei  athletische  Siegerstatuen,  Plinius  nennt  ihn  als  Meister  einiger  später  in 
Rom  aufgestellter  Götterbilder  der  Demeter,  des  Zeus  und  der  Athena;  wenn 
diese  eine  Gruppe  bildeten,  was  aus  Plinius'  Worten  nicht  klar  ist,  so  bleibt  die 
sie  verbindende  Handlung  oder  mythologische  Idee  zu  errathen.  Außerdem  führt 
ihn  Plinius  als  einen  der  Künstler  an,  die  „weinende  Matronen,  Betende  und 
Opfernde“  gebildet  haben,  unter  denen  weibliche  Porträtstatuen  (unter  den  weinenden 
oder  trauernden  Matronen  wohl  Grabstntueu)  zu  verstehn  sein  werden  wie  unter 
den  Bewaffneten,  Jägern  und  Opfernden  (oben  S.  92)  männliche,  die  also  für  uns 
in  ihrer  summarischen  Anführung  kein  Interesse  bieten  können.  Das  berühmteste 
Werk  des  Sthennis  war  die  Statue  des  Heros  Autolykos  von  Sinope,  die  von 
Lncnllns  nach  der  Einnahme  dieser  Stadt  nach  Rom  versetzt  wurde. 


Es  ist  schon  am  Eingänge  dieses  Capitols  bemerkt,  worden,  daß  die  hier  be- 
handelten Künstler  (Sthennis  ausgenommen)  die  Genossen  des  Skopas  bei  der 


Fig.  11,7.  Tetradraclimc  des 
AutiochoM  Kpiplinnes  mit 
dem  Apulien  des  Ilryaxis. 
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plastischen  Ausschmückung  des  Maussolleums,  d.  i.  des  Grabmales  des  OL  107, 2 (350) 
verstorbenen  Königs  Maussollos  von  Karien  in  Halikarnassos  waren.  Von  dem 
Architektonischen  dieses  zu  den  sieben  Wunderwerken  der  Welt  gerechneten  Grab- 
males, das  seinen  Namen  auf  alle  späteren  Praehtgräber  vererbt  hat,  ist  hier  nicht, 
oder  nur  insofern  zu  handeln,  wie  es  zum  Verstümlniß  des  an  ihm  angebrachten 
plastischen  Schmuckes  nöthig  erscheint”);  desto  näher  aber  ist  auf  diesen  letztem 
einzugehn,  von  dem  uns  eine  Reihe  der  wichtigsten  Entdeckungen  der  vierziger  und 
fünfziger  Jahre  unseres  Jahrhunderts  bedeutende  Fragmente  überliefert  hat. 

Die  Geschichte  dieser  Entdeckungen  l4)  beginnt  im  Jahre  1846,  in  dem  durch 
Lord  Stratford  de  Redcliffe  13  Reliefplntten  in  das  Britische  Museum  gelangten, 
die  in  das  von  rhodischeu  Rittern  im  Jahre  1522  erbaute  Castell  von  Budrum  (Pe- 
tronium),  gelegen  auf  der  Stelle  des  alten  Halikarnassos,  eingemauert  waren,  wo 
sie  schon  im  vorigen  Jahrhunderte  der  Reisende  Dalton  gesehn  und  flüchtig  ge- 
zeichnet hatte.  Bald  darauf  durch  eine  vierzehnte  Platte  ebendaher  vermehrt,  zu 
der  sich  später  drei  von  Frau  Mertens-Schaatfhansen  aus  Bonn  in  Genua  in  der 
Villa  di  Negro  entdeckte,  jetzt  ebenfalls  in  London  befindliche  Stücke  gesellten, 
wurden  diese  Reliefe  zuerst  von  Newton,  der  anfänglich  ihren  Werth  gering  an- 
schlug (im  Classical  Mus.  V,  270  sqq.)  und  von  Urlichs  (Arch.  Ztg.  1817,  Nr.  11) li) 
beschrieben,  der  „Originale  der  großen  Künstler  (des  Maussolleums)  und  Arbeiten 
ihrer  Gesellen  zu  unterscheiden  suchte“,  während  die  erste  Publieation  1850  in 
den  Monumenten  des  archaeol.  Instituts  (V,  Taf.  18 — 21)  erfolgte  und  mit  einem 
fast  unbedingt  lobenden  Texte  von  EL  Braun  (Ann.  1850,  p.  285  sqq.)  begleitet 
wurde.  Die  Vermuthung,  diese  Reliefe  möchten  vom  Maussolleum  herrühren, 
war  nämlich  sofort  aufgestiegen,  und  diese  Vermuthung,  obgleich  eine  Zeit  lang 
bezweifelt  und  bestritten,  hat  sich  nun  durch  die  im  Jahre  1856  begonnene,  von 
Newton  unter  der  Mithilfe  Pullans  geleitete  umfassende  Ausgrabung  in  Halikar- 
nassos, deren  Resultate  in  einem  Prachtwerke’6)  vorliegen,  durchaus  bestätigt, 
indem  nicht  allein  die  Ruinen  des  Maussolleums  unzweifelhaft  aufgefunden  und 
naehgewiesen,  sondern  in  ihnen  und  in  ihrer  unmittelbaren  Umgebung  außer 
einer  Fülle  sonstiger  Scnlpturfragmente  auch  noch  einige  E’riesplatten  entdeckt 
wurden,  die  zu  den  früher  bekannten  augenscheinlich  gehören.  Durch  diese 
neuen  E’unde,  die  uns,  abgesehn  von  Anderem,  eine  ganze  Reihe  kolossaler  Statuen 
als  Theile  der  plastischen  Ausschmückung  des  Maussolleums  kennen  gelehrt 
haben,  sind  nun  auch  die  Reliefe  in  ein  ganz  anderes  Liebt  gerückt,  als  in  dem 
sie  standen,  so  lange  sie  die  allein  bekannten  Seulptnren  vom  Maussolleum  waren, 
so  daß  sie  jetzt  als  ein  verhältnißmäßig  untergeordneter  Theil  der  Decoration 
betrachtet  werden  können  und  müssen,  während  sic  früher  als  die  Hauptsache 
gelten  sollten,  als  jene  Seulptnren,  die  ilie  großen  Meister  ihres  eigenen  Ruhmes 
wegen  nach  dem  Tode  der  Königin  Artemisia  (s.  u.)  vollendeten  und  von  denen 
Plimus  sagt:  noch  heute  erkennt  man  in  ihnen  den  Wettstreit  der  Hände  (hodieqne 
certant  manus).  Demgemäß  stellt  sich  das  Problem  über  das  Verhältniß  dieser 
Friesreliefe  zu  den  Meistern  heute  auch  ungleich  einfacher  dar,  als  es  damals 
erscheinen  konnte;  wenn  aber  seine  Lösung  auch  jetzt  noch,  wie  weiterhin  gezeigt 
werden  wird,  ihre  Schwierigkeit  hnt,  so  haben  die  früher  ausgesprochenen  Zweifel 
an  der  Zugehörigkeit  der  Friesreliefe  zum  Maussolleum,  so  irrthümlich  sie  sein 
mochten,  schwerlich  die  harte  Beurteilung  verdient,  die  man  ihnen  von  mehren 
Seiten  hat  angedeihn  lassen. 
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Das  tiebäude  selbst  — wahrscheinlich  entworfen  und  begonnen  unter  Maus- 
sollos,  nach  seinem  Tode  unter  seiner  Witwe  Artemisia,  wie  es  scheint  von  Satyros 
und  Pythis  oder  Pythios  weiter  gebaut,  von  dem  Letztgenannten  und  von  Skopas, 
Leochnres,  Bryaxis  und  Thimotheos  mit  plastischem  Schmuck  versehn,  nach  Arte- 
misias Tode  (01.  107,  4 oder  108,  1.  3 IS  7)  von  den  genannten  Meistern  auch 
ohne  Aussicht  auf  weitern  Lohn,  ihres  eigenen  Ruhmes  wegen  vollendet  — dies 
Gebäude,  von  dem  in  neuerer  Zeit  eine  Reihe  von  Restaurationen  gezeichnet 
worden  sind,  die  in  den  Einzelheiten  alle  von  einander  abweiehen  (s.  Anm.  13), 
bestand  der  Hauptsache  nach  aus  einem  mächtigen  Unterbau  von  Quadern,  der  die 
Grabkammer  einschloß,  darüber  aus  einem  säulenumgebenen  tempelartigen  Bau, 
der  zum  Heroencult  des  Verstorbenen  gedient  haben  wird  und  endlich  einer  diesen 
Bau  bekrönenden  hohen  Stufenpyramide,  auf  deren  Gipfel  ein  kolossales  Vierge- 
spann, dieses  von  Pythis  Hand,  den  Abschluß  des  Ganzen  bildete.  Dieses  ganze 
Bauwerk,  das  bei  einem  Umfange  von  440  Fuß  140  Fuß  emporragte,  war  nun 
mit  dem  reichsten  plastischen  Schmuck  ausgestattet,  von  dem  der  an  der  Ostseite 
befindliche  von  Skopas,  der  der  Westseite  von  Leochnres,  der  auf  der  Nordseitc 
von  Bryaxis  und  endlich  der  im  Süden  von  Timotheos  herrührte  n). 

Von  diesem  plastischen  Schmucke  ist  eine  überaus  grosse  Menge  allerdings  in 
sehr  fragmeutirtem  Zustande  (die  Maussollosstatue  Fig.  109  wurde  aus  65  Stücken 
zusammengesetzt  und  noch  fehlen  ihr  die  Arme  und  der  linke  Fuß)  durch 
Newton  in  das  britische  Museum  gelangt,  daselbst  allerdings  nur  so  weit  das 
besser  erhaltene  reicht  in  einem  eigenen  Saale  vor  dem  Parthenonsaale,  zusammen 
hauptsächlich  mit  den  Resten  des  Tempels  der  Athena  Polias  von  Priene  auf- 
gestellt und  wenngleich  erst  zum  kleinern  Theile  puldicirt  so  doch  theils  durch 
Abgüsse,  theils  durch  Photographien  wenigstens  in  den  meisten  Hauptstücken 
zur  allgemeinem  Kenntniß  gebracht  Da  die  Fundorte  der  meisten  Stücke  genau 
notirtsind,  so  wird  cs  allerdings  erlaubt  sein,  die  also  örtlich  bestimmten  Fragmente 
je  nach  der  Seite  des  Gebäudes,  an  der  sie  gefunden  sind,  den  einzelnen  der  ge- 
nannten Künstler  zuzuschreiben;  dagegen  muß  gleich  hier  ausdrücklich  und  un- 
umwunden erklärt  werden,  daß  alle  und  jede  Einordnung  der  verschie- 
denen Statuen  (ausgenommen  die  Quadriga  vom  Gipfel)  und  vielleicht  der 
Reliefe  in  die  restaurirte  Baulichkeit,  wie  diese  Restauration  selbst,  auf 
nichts  als  auf  Vermuthungen  beruht18),  und  daß  die  Vermuthungen  der 
verschiedenen  Restauratoren  und  der  übrigen  Gelehrten,  die  über  den  Gegenstand 
geschrieben  haben,  Uber  den  den  einzelnen  plastischen  Werken  anzuweisenden 
Platz  bei  fast  allen  diesen  Werken,  zum  Theil  weit  genug,  auseinandergehn.  Es 
ist  dies  ein  Punkt,  auf  dem  wir  unser  Nichtwissen  mit  Nachdruck  betonen,  und 
wo  wir  hervorheben  müssen,  daß  dies  zu  thun  viel  gcrathener  ist,  als  ihre  durch 
Conjecturen  über  den  Aufstellungsort  der  einzelnen  Bildwerke  bedingte  oder  ge- 
färbte nesthetisehe  Würdigung. 

Die  erhaltenen  Fragmente  zerfallen  in  solche  von  statuarischen  Rundwerken 
und  in  Reliefe.  Mit  den  ersteren  ist  die  Durchmusterung  zu  beginnen. 

1.  Statuarische  Überreste.  Von  der  Quadriga  des  Pythis  auf  dem 
Gipfel  sind  Stücke  der  Räder  und  abgesehn  von  mehren  kleineren  Stücken  zwei 
fragmentirte  Pferde  (das  Vordertheil  eines  Deichselpferdes  mit  dem  antiken  ehernen 
Gebiß,  Newton,  Travels  11,  pL  II,  und  das  Hinterthcil  eines  der  äußeren  Pferde) 
erhalten,  von  denen  besonders  das  erstere,  wenn  es  auch  weniger  ideal  ist,  als 
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die  Parthenonpferde,  als  Oberaus  mächtig  und  bedeutend  gerühmt  werden  muß. 
Die  Behandlung  ist,  wie  dies  bei  einem  auf  die  Fernwirkung  berechneten  Werke 
verständigerweise  nicht  anders  sein  kann,  in  großen  Massen  mit  festen  und  krafl- 


Fig.  168.  Statue  der  s.  g.  Artemisia.  Fig.  16!».  I’ortriltstatue  den  Muussollo«. 


vollen  Formen  in  einer  gewissen  derben  Tüchtigkeit  durchgeführt,  doch  ohne  alle 
Härte  oder  decorative  Oberflächlichkeit,  so  daß  auch  die  feineren  Einzelheiten  von 
Hautfalten  und  Adern  sorglich  und  genau  zum  Ausdruck  gelangen.  Nach  der  An- 
nahme der  meisten  Gelehrten  haben  auf  dem  Wagen  dieses  Viergespanns  zwei  auf 
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uns  gekommene  kolossal«  Statuen,  eine  männliche  und  eine  weibliche,  gestanden. 
In  der  männlichen  (Fig.  169),  die  augenscheinlich  kein  Idealbild  ist,  erkennt  man 
nicht  ohne  guten  Grund  das  Porträt  des  Maussollos,  welcher  in  voller  Mannes- 
kraft dargestellt  ist,  mit  kursgeschorenem  Voll-  und  Schnurbart  und  zurückge- 
s trieb enem  langem  Haar,  „nieht  idealiseh  schön  in  seinen  etwas  kurzen  und  breiten 
Proportionen  (von  nur  6 Kopflängen  im  Köqier)  aber  voller  Energie  und  Willens- 
kraft, die  sich  in  den  Ober  die  Augen  stark  vorspringenden  Superciliarknochen 
und  dem  festgeschlossenen  Munde  kundthut.  Das  lange  über  einen  Chiton  (in 
guter  Nachahmung  des  Stoffes  sogar  mit  Andeutung  der  Druckfalten,  die  der  vor 
dem  Gebrauche  zusammengelegte  Stoff  annahm,  aber  in  nicht  grade  vorzüglicher 
Anordnung  der  Falten)  herabwallende  Gewand  entspricht  der  Würde  des  Herrschers, 
der  auf  den  rechten  (mit  sehr  zierlich  gearbeitetem  Schuhwerk)  bekleideten  Kuß 
sich  stützte  und  nach  der  (etwas)  erhobenen  linken  Schulter  zu  urteilen,  in  der 
Linken  (niedrig  gefaßt)  eine  Waffe  [Lanze]  oder  ein  Scepter  trug“  (Urlichs).  Die 
weibliche,  au  Maßen  entsprechende  Gestalt  (Kig.  168),  die  mit  einem  feinfaltigen, 
bis  auf  die  Füße  herabreichenden  Untergewand  und  einem  schleierartig  von  dem 
Kopfe  herabfallenden,  naturwahr  und  schön  geordneten  Obergewande  von  leichtem 
Stoffe  bekleidet  ist,  das  quer  über  den  Leib  gezogen  in  reichen  Massen  über  den 
linken  Arm  fällt,  während  der  nackte  rechte  Fuß  auf  starker  Sandale  ruht,  diese 
weibliche  Gestalt,  deren  Gesicht  leider  gänzlich  zerstört  ist,  in  der  man  aber 
gleichwohl  nicht  mit  Unrecht  Maussollos’  Gemahlin  Artemisia  zu  erkennen  glaubt, 
hat  man  sich  meistens  als  die  Lenkerin  des  Gespannes  neben  dem  Maussollos 
im  Wagen  stehend  gedacht.  Doch  spricht  für  diese  Annahme,  namentlich  aber 
dafür,  die  weibliche  Figur  sei  die  Lenkerin  gewesen,  eigentlich  nichts,  wohl  aber 
gar  Manches  entschieden  dagegen  und  auch  die  Stellung  der  Maussollosstatue 
auf  dem  Wagen  ist  nicht  über  jeden  Zweifel  erhaben,  wenngleich  die  von  Stark 
(Philol.  XXI,  S.  464  f.)  gegen  die  für  diese  beiden  Kolossalfiguren  angenommene 
Aufstellung  ausgesprochenen  Bedenken  wohl  nicht  in  allen  Stücken  dies  Richtige 
treffen.  So  wird  man  in  Abrede  stellen  müssen,  daß  der  Maussollos  eine  geringe 
Ausführung  der  Rückseite  zeige,  da  diese  vielmehr  der  Vorderseite  durchaus 
entspricht.  Viel  eher  kann  man  anerkennen,  daß  die  zierliche  Ausführung  der 
bei  der  Aufstellung  in  einem  Wagensitze  und  in  der  Höhe  nie  sichtbaren  unteren 
Partien  der  Gewandung  und  besonders  der  eigentümlichen  Fußbekleidung  dieser 
Aufstellung  widerspreche;  und  noch  entscheidender  als  dieses  scheint  der  durch- 
aus ruhige  Stand,  der  festen  Boden,  nicht  aber  einen  beweglichen  Wagensitz  als 
Unterlage  voraussetzen  läßt.  Trotz  dem  Allen  wird  es  sich  fragen,  ob  man  den 
ohne  Zweifel  vorgestreckt  gewesenen  rechten  Arm  anders,  als  die  Zügel  des  Ge- 
spannes haltend,  wird  rcconstruiren  können.  Von  der  Artemisia,  bei  der  auch 
nicht  ein  Glied  wie  das  einer  Wagenlenkerin  bewegt  ist,  wird  man,  falls  sie  mit 
dem  Maussollos  zusammengehört,  nur  annehmen  können,  daß  sie  ihm,  scepter- 
haltend,  ruhig  zur  Seite,  und  zwar  dann  wahrscheinlich  rechts  von  ihm  gestanden 
habe.  Doch  ist  alles  dies  nicht  sicher,  und  wenn  Stark  annimmt,  daß  beide  Kolossal- 
gestalten anstatt  auf  dem  Wagen  vielmehr  im  Innern  der  Tempelcella  gestanden 
haben,  so  hat  diese  Vermuthung  ohne  Zweifel  Manches  für  sich.  Die  Frage  wird 
aber  einstweilen  unentschieden  bleiben  müssen. 

Theils  an  der  Nordseite  des  Maussolleums  und  zwar  in  ziemlich  bedeutender 
Entfernung  vom  Gebäude,  theils  im  Castell  von  Budrum  sind  Fragmente  einer 
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beträchtlichen  Anzahl  Löwen  gefunden,  von  denen  8 im  Museum  aufgestellt,  die 
Fragmente  von  weiteren  5 — 6 im  Magazin  sind.  (Ihrer  zwei  abgeb.  bei  Brunn- 
Bruckmann  Nr.  72/3.)  Diese  Löwen,  die  1,39  ra.  Kopfhöhe  haben,  stehn  ruhig 
aufrecht,  den  Kopf  theils  rechts,  theils  links  wendend,  so  daß  mau  sie  wohl  ohne 
Zweifel  einander  paarweise  gegenüber  angeordnet  zu  denken  hat;  wo  aber,  ist 
ganz  unsicher.  Nach  Urliehs  wären  sie,  „wenn  sie  mit  dem  Gebäude  zusammen- 
gehangen haben“,  am  wahrscheinlichsten  auf  den  Stufen  um!  zwischen  den  Säulen 
angebracht  gewesen,  „indessen  ist  auch  nicht  unmöglich,  daß  sie  an  der  Nord- 
seite, nach  Art  der  negyptischen  Drornoi,  eine  Allee  gebildet  haben.“  Dem  wider- 
spricht Stark,  der  sie  auf  den  Stufen  der  obem  Pyramide  anbriugen  will,  während 
Pullan  und  Fergusson  sie  in  verschiedener  Art  mit  dem  Unterbau  in  Verbindung 
bringen.  Allgemein  und  zwar  mit  Hecht  wird  ihre  Vortrefflichkeit,  namentlich 


Fig.  170.  Fragment  einer  Reiterstatue  vom  Maussollcum. 


diejenige  der  Köpfe  und  zumal  die  des  einen  derselben,  welcher  bei  Newton 
(Travels  II,  pl.  17)  abgebildet  ist,  gepriesen.  Sie  zeigen  bei  einer  maßvollen,  aber 
keineswegs  oberflächlichen,  au  die  der  Pferde  der  Quadriga  erinnernden  Behand- 
lung der  Formen  eine  sehr  glückliche  Mischung  von  Naturalismus  und  Stilisirung, 
die  sie  für  einen  decorativen  Zweck  in  Verbindung  mit  Architektur  geeignet 
macht,  so  besonders,  außer  in  der  streng  geordneten  Stellung,  im  Verhältniß  zu 
der  Natürlichkeit  der  Formen,  im  Contrast  der  streng  gebildeten  Mähnen  zu  einer 
mehr  in’s  Einzelne  gehenden,  weichem,  und  wieder  mehr  naturalistischen  Aus- 
führung der  Köpfe.  Außer  den  Löwen  sind  auch  noch  andere  Thiere  im  Um- 
kreise der  Ausgrabungen  gefunden,  so  an  der  Nordseite  ein  kolossaler  ruhig 
stehender  Widder,  neben  dem,  wie  eine  Bruchfläche  an  seiner  rechten  Seite  zeigt, 
wahrscheinlich  eine  menschliche  Figur  stand,  so  weiter  der  Rest  eines  Eberkopfes, 
während  man  zum  Maussolleum  auch  Thierstücke  rechnet,  die  theils  in  das  Castell 
von  Budrum  eingemauert,  theils  in  Constuntinopel  sind.  Urliehs  meint  daraus 
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schließen  zu  dürfen,  daß  Thierjagden  in  freien  Gruppen  [wo?]  aufgestellt  gewesen 
seien.  Dies  und  deren  etwaige  Verbindung  mit  dem  ganzen  Monumente  muß 
aber  als  ganz  und  gar  problematisch  erscheinen. 

Auch  die  übrigen  statuarischen  lleste  rühren  größtentheils  von  der  Nordseite 
her,  fallen  also  in  das  Bereich  der  Thätigkeit  des  Bryaxis.  So  vor  Allen  der 
Torso  einer  wesentlich  mehr  als  lebensgroßen  (wahrscheinlicher  männlichen  als 
weiblichen)  Reiterfigur  auf  gewaltig  dahinsprengendem  Pferde  (Fig.  170),  die  als 
eines  der  kostbarsten  Stücke  der  gesummten  Maussolleumsseulpturen  ausgezeichnet 
zu  werden  verdient.  „Der  Leib  des  Pferdes,  schreibt  Newton  (der  Travels  11, 
pl.4  eine  schöne  photographische  Abbildung  giebt)  meiner  vortrefflichen  Schilderung, 
ist  meisterhaft  modellirt,  die  bäumende  (eher  ansprengende)  Bewegung  ergreift 
die  ganze  Gestalt  und  die  schwere,  feste  Marmormasse  scheint  vor  unseren  Augen 
sich  zu  biegen  und  zu  springen,  als  wenn  die  verborgene  Energie  des  Thieres 
plötzlich  ganz  hervorgerufen  und  in  einer  Bewegung  vereinigt  wärt’.  Eben  so 
kunstreich  ist  der  Reiter  dargestellt;  sein  Sitz  ist  unübertrefflich,  das  rechte  Bein 
und  der  Schenkel  [in  engen  Beinkleidern]  scheinen  an  das  Pferd  angewachsen; 
die  Art,  wie  die  Seite  der  Bewegung  des  Pferdes  naehgiebt,  wird  durch  den  Falten- 
wurf bewunderungswürdig  ausgedrückt.  Die  Stellung  der  Hand,  die  den  Zügel 
hält,  ist  sorgfältig  berechnet,  der  Ellenbogen  fest,  die  Faust  biegsam,  der 
Daumen  fest  auf  die  Zügel  gelegt.“  Newton  hält  die  Statue  für  einen  karischen 
Fürsten  oder  Heros,  der  einen  Feind  besiegt,  Stark  weist  auf  die  Ähnlichkeit  der 
Perser  im  Friese  des  Tempels  der  Nike  Apteros  hin,  Fergusson  erklärt  die  Figur 
als  Amazone,  Urlichs  combinirt  sie  mit  den,  wie  schon  gesagt,  an  und  für  sich 
höchst  problematischen  und  durch  das  einzige  Eberkopffragment  gewiß  nicht 
erweislichen  Thierjagden,  während  Andere  sie  noch  anders  unterbringen.  — Ferner 
gehört  der  Nordseite  ein  bekleideter  ursprünglich  fast  3 m.  hoher  männlicher 
Torso,  der,  so  weit  man  nach  einem  kleinen  Stück  der  erhaltenen  Hinterseite 
urteilen  kann,  nur  auf  Vorderansicht  berechnet  ist 

Auf  der  Westseite,  also  dem  Gebiete  des  Leochares,  fand  man  den  jetzt 
etwas  mehr  als  1 m.  messenden  Torso  einer  männlichen,  mit  dem  Himation  be- 
kleideten Figur,  die,  wie  der  Rest  des  rechten  Beines  zeigt,  mit  gekreuzten 
Füßen,  also  etwas  lässig  gestanden  hat;  an  der  Ostseite,  also  der,  wo  Skopas 
arbeitete,  den  kolossalen  Torso  eines  auf  einem  viereckigen  Throne  mit  nach 
beiden  Seiten  überhangendem  Kissen  sitzenden  Mannes,  jetzt  noch  1,95  m.  hoch, 
während  an  der  Höhe  etwa  0,03  m.  (Kopf  und  Hals)  fehlen  werden,  ln  dieser  mit 
•dem  Chiton,  aus  dem  der  leicht  auf  dem  Schenkel  ruhende  rechte  Arm  nackt 
hervortritt,  und  mit  dem  weitfaltigen  Himation  bekleideten  Figur,  bei  der  nichts 
auf  ein  Porträt  hinwelst,  die  vielmehr  einen  ganz  idealen  Eindruck  macht,  glaubt 
man  einen  Zeus  erkennen  zu  dürfen,  der  die  linke  Hand  ziemlich  hoch  auf  einen 
Speer  oder  ein  Scepter  stützte  und  in  der  rechten  Hand  irgend  ein  anderes 
Attribut  vorgestreckt  hielt  Wegen  der  bei  rein  griechischen  Zeusgestalten  un- 
gewöhnlichen Bekleidung  des  Oberkörpers  verweist  Urlichs  mit  Recht  besonders 
auf  die  sehr  schöne  stehende  Figur  des  Zeus  Labraundeus  auf  den  Münzen  der 
karischen  Könige,  die  ebenfalls  mit  dem  Chiton  bekleidet  ist,  und  nimmt  an, 
daß  eben  diese  nationale  Gottheit  mit  der  Lanze  in  der  Linken,  dem  Beil  in  der 
Rechten  hier  hat  dargestellt  werden  sollen,  welche  letztere  Annahme  indessen  keine 
große  Wahrscheinlichkeit  für  sich  hat.  Über  den  künstlerischen  Werth  gehn  die 
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Urteile  etwas  auseinander;  während  Newton  früher  die  Statue  höchst  günstig  be- 
urteilte, hat  er  sich  später,  namentlich  in  Betreff  der  Gewandung  kühler  aus- 
gesprochen; ihm  tritt  in  dieser  beschränktem  Werthschätzung  Stark  bei,  während 
Lützow  (bei  Urlichs)  wiederum  den  Faltenwurf  herrlich,  dem  parthenonisehen  auch 
in  den  spitzen  Linien,  die  die  Falten  begrenzen,  ähnlich  nennt.  Bei  dem  stark 
ruinösen  Zustande  des  Fragmentes  ist  ein  ganz  genaues  Urteil  kaum  möglich  und 
nur  das  kann  man  versichern,  daß,  so  weit  die  Draperie  erhalten  ist,  sie  einen 
eben  so  naturwahren  wie  großartigen  Eindruck  macht.  Schwerlich  bat  jedoch  das 
Urteil,  daß  die  herrliche,  aber  sehr  verschiedene  Niobide  Chiaramonti  (oben  Fig.  164) 
gegen  dies  Fragment  wie  eine  Copie  hinter  einem  Original  zurüekstehu  soll,  irgend 
welche  Berechtigung. 

An  der  Südseite,  also  im  Bereiche  der  Thätigkcit  des  Timotheos,  ist  nur 
ein  überlebensgroßer  weiblicher  Torso  im  einfachen  Chiton  mit  verborgener  Gürtung 
gefunden  worden,  der  zur  Begründung  eines  Urteils  über  einen  besondem  Kunst- 
charakter  nicht  ausreicht. 

Zu  den  Statuen  gesellen  sich  noch  Köpfe  von  solchen,  die  zum  Theil 
kolossal,  meistens  ohne  Zweifel  Götterbildern  angehört  haben  werden.  Besonders 
hervorgehoben  werden  vier  kolossale  weibliche  Köpfe,  von  denen  ober  nur  drei 
constatirt  werden  können  und  von  diesen  wiederum  einer  in  nichts  als  einem 
seine  Existenz  beweisenden  Fragmente  des  Hinterhauptes  mit  dem  Schleier.  Auch 
der  zweite  ist  sehr  stark  ruinirt  und  nur  der  dritte  leidlich,  bis  auf  die  größten- 
theils  fehlende  Nase  und  die  verstoßenen  Lippen  erhalten,  abgeb.  in  Newtons 
Text  Discoveries  etc.  p.  106,  auch  Travels  II,  p.  112.  Dieser  Kopf  wird  mit 
Recht  allgemein  bewundert.  Er  ist  „von  weichen,  vollen  Formen,  etwas 
breitem  Oval  und  offenem  (ich  würde  eher  sagen;  höchst  lieblichem)  Ausdruck, 
der  Hals  ist  leise  gebogen,  die  Haltung  des  Kopfes  etwas  nach  rechts  (vom  Be- 
schauer) geneigt,  das  lockige  Haar  zierlich,  ja  fast  noch  alterthümlich  gekräuselt, 
grade  so  wie  bei  der  Artemisiastatue,  und  von  einer  Haube  umschlossen“  (Lübke); 
sehr  richtig  urteilt  Urlichs:  „die  weichste  Technik  vereinigt  sich  in  diesem  Kopfe 
mit  einer  großartigen  Auffassung  der  Züge  und  einer  festen  Angabe  der  Knochen 
zu  einer  vollkommenen  Schönheit,  worin  man  die  jüngere,  aber  ebenbürtige 
Schwester  der  perikleisehen  Kunstblüthe  erkennen  darf.“  Wenn  er  aber  hinzufügt: 
„die  vollen  Wangen,  das  mächtige  Kinn,  die  weit  geöffneten  (?)  Augen,  die  breite 
Nase  sowie  die  bedeutende  Stirn  lassen  als  Gegenstand  Hera  vermuthen“,  so  muß 
ich  die  weite  Öffnung  der  Augen  bestimmt  in  Abrede  stellen,  da  die  Augen  eher 
klein  sind  und  dem  ganzen  Kopfe  durch  die  Lieblichkeit  ihres  Blickes  einen 
aphrodisischen  Charakter  verleihen,  der  der  Großartigkeit  der  Auffassung  keinen 
Abbruch  thut. 

Auch  die  männlichen  Köpfe  sind  meistens  göttlich  oder  heroisch.  Einer  von 
ihnen  von  großer  Schönheit  der  Behandlung  des  Nackten,  aber  durch  Verlust  der 
Nase,  eines  Theiles  der  Lippen  und  des  Kinns  entstellt,  dabei  von  auffallend  lang- 
gestrecktem Oval  des  gleichwohl  fülligen  Gesichtes, -mit  in  reichen  Wellen  zurück- 
geworfenem Haan;  gilt,  vielleicht  mit  Recht,  für  einen  Apollon  la),  ein  kleinerer 
von  noch  schlechterer  Erhaltung,  mit  kurzem  Athletenhaar  ohne  Wahrschein- 
lichkeit für  Hermes  und  hat  eher  auf  Herakles’  Namen  Anspruch.  Ein  junger 
Kopf  in  der  phrygischen  Mütze  ist  zu  sehr  verstoßen,  um  benannt  werden  zu 
können.  Unter  den  kleineren  Köpfen  verdient  einer  ganz  iu  der  persischen  Kopf- 
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t rächt  und  mit  dem  das  Kinn  bedeckenden  Tuche  besonders  hervorgehoben  zu 
werden;  in  ihm  das  Porträt  eines  Fürsten  zu  sehn  liegt  schwerlich  ein  Grund 
vor.  Ein  anderer,  bis  auf  die  fehlende  Hinterseite  wohl  erhaltener,  ist  ein  idea- 
lisirtes  griechisches  Porträt,  dus  an  Alkibiades  erinnert.  Der  Rest  der  Fragmente 
ist  undeutlich,  weswegen  nur  noch  eine  größere  Anzahl  von  Füßen  Erwähnung 
verdienen,  weil  besonders  sie  uns  den  Umfang  der  statuarischen  Deeoration  des 
Maussolleums  vergegenwärtigen.  Über  die  Aufstellung  dieser  Statuen  sind  die 
Ansichten  getheilt;  die  in  den  Intercolumnien  ist  wegen  der  verschiedenen  Größe 
unwahrscheinlich,  die  im  Innern  der  Cella  bleibt  Vermuthung. 

2.  Reliefe.  Die  Reliefe  zerfallen  in  vier  Classen.  1.  Fragmente  von  vier- 
eckigen Feldern  in  einem  (1,065  m.  vorspringenden  Rahmen.  Erkennbar  ist  nur 
noch  eine  Gruppe,  die  man  als  Theseus  deutet,  der  Skiron  auf  einen  F’elsen 
uiedergeworfen  hat.  2.  Fragmente  eines  0,94  in.  hohen  Frieses  von  feinkörnigem 
Marmor  mit  weit  vorspringendem,  aber  0,07  m.  hohen  Carnies.  Der  Gegen- 
stand hat  ohne  Zweifel  ein  Wagenrennen  dargestellt,  in  dem  die  Leuker  (nicht 
Lcnkerinuen)  der  Gespanne,  alle  ziemlich  gleichmäßig,  weit  vorgebeugt  in  langeu, 
gegürteten,  flatternden  Gewändern  auf  dem  Wagen  stehn.  Der  bis  auf  die  fehlende 
Nase  trefflich  erhaltene  Kopf  einer  dieser  Figuren  (abgeb.  bei  Newton,  Travels  11, 
p.  132)  zeigt  einen  bewunderungswürdigen  Ausdruck  von  Eifer.  Sämmtliehe  Pferde 
sind  nur  in  Fragmenten  erhalten.  3.  Fries  in  gröberem  Marmor  in  erhobenerem, 
ursprünglich  bemaltem  Relief  mit  Zusatz  von  Bronze,  durch  das  Wetter  sehr  be- 
schädigt, also  von  der  Außenseite  des  Gebäudes  und  zwar  von  verschiedenen 
Stellen,  so  daß  sich  an  einen  ringsumkmfenibirr  F’ries  denken  läßt.  Als  Gegen- 
stand einer  Platte  ist  ein  Kämpfern  Kentauren  und  Lapithen  sicher  erkennbar. 
4.  Fries  von  Marmor  von  gröberem,  glänzendem  Korn  und  von  0,90  m.  Höhe 
mit  dem  0,11  m.  hohen  Camics  am  Fuße  der  Platten  in  hohem  Relief  ansgeführt. 
Dies  ist  der  zuerst  bekannt  gewordene  F'ries,  von  dem  sieh  eine  Länge  von  über 
28  in.,  wenngleich  keineswegs  in  lückenloser  Folge  zusammensetzen  läßt  und  von 
dem  außerdem  noeh  zahlreiche  Fragmente  vorhanden  sind.  Seinen  Gegenstand 
bildet  ganz  unzweifelhaft  ein  Amazonenkampf,  ob  aber  ein  einheitlich  gedachter 
unter  der  Führung  des  Herakles,  dessen  Figur  in  der  5.  Gruppe  der  2.  Serie 
erkannt  wird,  steht  dahin.  Er  muß  sieh,  da  die  Länge  des  Erhaltenen  die  einer 
Seite  des  Bauwerks  übertrifft,  um  mehre  Seiten,  vielleicht  um  alle  vier  fortgesetzt 
haben.  Diesen  Fries  giebt  die  Tafel  Fig.  171,  nach  den  großen  Caldesiseben 
Photographien  zum  ersten  Male  bis  auf  einige  unbedeutende  Fragmente  in 
seiner  Gesammtheit  wieder  und  auf  ihn  muß  noch  näher  eingegangen  werden. 
Jedoch  scheint  die  Beschreibung  des  Gegenstandes  iu  seinen  einzelnen  Gruppen, 
da  diese  klar  für  sich  sprechen,  überflüssig,  so  daß  es  sich  hauptsächlich  um  den 
Stil,  den  Werth  und  das  Verhältniß  zu  den  großen  Meistern  handelt. 

Noch  hat  fast  Keiner  — E.  Braun  etwa  ausgenommen  — , der  über  diese 
Reliefe  geschrieben  hat,  verkannt,  daß  sie  von  sehr  verschiedenem  Werthe  seien, 
nur  daß  man,  je  nachdem  man  (früher)  ihre  Zugehörigkeit  zum  Maussolleum 
bezweifelte  und  von  dieser  Zugehörigkeit  als  Thatsache  ausging,  die  geringeren 
Platten  härter  oder  milder  beurteilte.  Neuerdings  aber  ist  cs  Brunn  50)  gelungen, 
unter  feiner  Beobachtung  der  Verschiedenheiten  in  Tracht  und  Bewaffnung,  in 
Kampfart  und  Körperformen  und  in  den  Compositionsprinzipien,  vier  Serien 
unter  diesen  Reliefen  zu  unterscheiden,  die  in  unserer  Abbildung  als  solche  be- 
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zeichnet  sind  und  die  Brunn  aut'  die  vier  von  Plinius  genannten  Künstler  zurtlek- 
zuführen  versucht  hat,  worin  wir  ihm  denn  freilich  nicht  zu  folgen  vermögen. 

In  der  ersten  Serie,  der  weitaus  längsten,  die  auch  am  meisten  zusammen- 
gehörige Platten  (Gruppen  1 — 5,  7 — 10)  hat  und  die  dadurch  am  meisten  auffallt, 
dali  der  Künstler  eine  große  Zahl  seiner  Figuren  in  der  Hinteransicht  (Gruppen 
1.  2.  4.  5.  6.  11),  die  Köpfe  in  verlorenem  Profil  darstellt  und  mehrfach  die 
Gesichter  der  Kämpfenden  durch  die  von  außen  gesehenen  Schilde  verdeckt 
(Gruppen  2.  6.  10.  11),  finden  sich  die  meisten  Schwächen.  Ihr  gehört  der  Krieger 
mit  dem  unmäßig  lang  gestreckten  linken  Beine  (Gr.  2),  der  sich  ganz  ähnlich 
componirt  noch  einmal  wiederholt  (Gr.  6),  ihr  die  realistisch  wahr,  aber  unschön 
zusammenstürzenden  Krieger  (Gr.  2.  4)  und  Amazonen  (Gr.  10),  ihr  die  ohne 
rechten  Zusammenhang  zwischen  zwei  Groppen  (2  u.  4)  kämpfende  Amazone 
(Gr.  3),  ihr  der  ohne  rechten  Sinn  von  seiner  gelallten  Gegnerin  und  der  ihm  zu 
Leibe  gehenden  Amazone  weg  und  eigentlich  ins  Blaue  schauende  Kämpfer  der 
Gruppe  8.  Auch  ist  mit  unruhig  flatternden  Gewändern  ein  Aufwand  getrieben, 
der  einigermaßen  an  die  Manier  des  Frieses  von  Phigalia  erinnert,  so  namentlich 
bei  der  Amazone  Gr.  3,  aber  auch  in  Gr.  7 und  10;  auch  läßt  sich  nicht  läugnen, 
daß  die  flatternden  Mäntel  der  drei  Reiterinnen  in  Gr.  7,  9 und  11  etwas  Ein- 
förmiges haben.  Auf  der  andern  Seite  läßt  sich  eine  Anzahl  guter  und  wirkungs- 
voller Compositionen  nicht  verkennen.  Dahin  gehört  der  heftige  Conflict  in  der 
Gruppe  4 , die  ganz  originelle  Erfindung  des  gegen  die  gefallt«  Amazone  von 
links  nach  rechts  zu  einem  Streich  ausholenden  Griechen  der  Groppe  5,  bei  dem 
das  um  seine  Arme  fliegende  Gewand  ganz  seiner  Drehbewegung  gemäß  geordnet 
ist,  dahin  der  von  einer  Amazone  überrittene  Kämpfer  der  Gruppe  9,  der  sein 
Gewand  zum  Schutze  seines  Kopfes  emporrafft. 

Die  zweite  Serie,  der  fünf  Gruppen  gehören,  wird  äußerlich  dadurch  von 
den  anderen  unterschieden,  daß  die  Amazonen  Hosen  und  lange  Ärmel  haben, 
während  sie  zugleich  in  den  Proportionen  etwas  gedrungener  erscheinen,  als  die 
der  anderen  Serien.  Auch  hier  vereinigen  sich  Schwächen  mit  Vorzügen.  Am 
wenigsten  schön  ist  die  platt  auf  den  Boden  gestreckte  Amazone  der  3.  Gruppe, 
die  über  sieh  eine  empfindliche  Leere  entstehn  läßt;  auch  die  Art  und  Weise 
wie  in  der  1.  und  5.  Gruppe  die  auf  den  Boden  geworfenen  Amazonen  mit  ge- 
spreizten Deinen  knien  hat  etwas  Einförmiges  und  bei  der  bogenschießenden 
Amazone  der  3.  Gruppe  fehlt  der  rechte  Zusammenhang  des  rechten  Armes  mit 
der  Schulter.  Sehr  wirkungsvoll  dagegen  ist  der  Kampf  in  der  1.  Gruppe  dar- 
gestellt und  der  ermattend  hinsinkende  Kopf  der  Amazone  hat  etwas  Rührendes; 
gut  ist  das  rasche  Ausweichen  des  von  der  ansprengenden  Amazone  bedrohten 
Kriegers  der  2.  Gruppe  und  ganz  vortrefflich  die  Bewegung  des  Kriegers  der 
3.  Gruppe,  der  seinen  Speer  aus  dem  Körper  der  getällten  Gegnerin  zieht,  auf 
die  er  den  Fuß  gesetzt  hat,  nicht  minder  vortrefflich  die  Art,  wie  in  der  4. 
Groppe  die  beiden  Kämpfer  sich  umkreisen,  um  eine  Blöße  des  Gegners  zu  er- 
spähen. Auch  der  plötzliche  Sturz  der  von  Herakles  gefällten  Amazone  der 
5.  Gruppe  wird  durch  ihr  emporflatterndes  Gewand  gut  hervorgehoben. 

Die  dritte  Serie,  der  wir  7 Groppen  zuweisen  können,  zeichnet  sich  vor 
den  anderen  durch  die  Lust  am  Nackten  aus.  Nicht  allein,  daß  alle  kämpfenden 
Griechen  ohne  jegliche  Bekleidung  sind,  auch  bei  den  Amazonen  zeigt  der 
Künstler  so  viel  wie  möglich  von  dem  nackten  Körper,  so  bei  den  beiden  be- 
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rittcnen  in  der  1.  und  5.  Gruppe  den  (ganzen  Oberschenkel  bis  an  die  Hüfte  und 
bei  der  der  3.  Gruppe  nicht  nur  die  Arme  und  den  Busen,  sondern  durch  eine  ganz 
originelle  Erfindung  auch  den  ganzen  Unterkörper  und  die  Beine.  Das  Nackte 
der  beiden  Geschlechter  ist  sehr  bestimmt  unterschieden,  bei  den  Männern  die 
Musculatur  sehr  scharf  hervorgehoben,  während  die  weiblichen  Formen  sanft 
gerundet,  aber  ohne  Weichlichkeit  sind  und  im  Allgemeinen  eine  gewisse  Knapp- 
heit der  Formgebung  herrscht  Die  stets  auf  nur  zwei  Personen  beschränkten 
Kampfgruppen  sind  sehr  bestimmt  von  einander  abgesondert  und  zum  Theil  von 
einer  Leidenschaftlichkeit  im  Ausdruck,  der  nur  noch  in  der  vierten  Serie  vor- 
konunt,  so  namentlich  in  der  (5.  Gruppe,  aber  auch  in  der  4.  Sehr  interessant 
componirt  ist  der  am  Boden  knieende,  von  einer  Amazone  bedrohte  Jüngling 
der  2.  Gruppe  und  ganz  originell  erfunden  die  rücklings  auf  ihrem  dahinspren- 
genden Pferde  sitzende  und  wie  in  einem  Bückzugsgefecht.  ihren  Pfeil  abschießende 
Amazone  der  5.  Gruppe.  Diese  Platten  nun  sind  von  Newton  an  der  Ostseite 
der  Maussolleumsruinen  gefunden  und  Newton  und  mit  ihm  Treu  (s.  Anm.  20) 
ist  geneigt,  in  ihnen  Arbeiten  des  Skopas  zu  erkennen,  der  nach  Plinius  an  der 
Ostscite  des  Maussolleums  beschäftigt  war.  Die  Art  wie  Brunn  (S.  137)  den 
Versuch  macht,  diese  Reliefe  als  möglicherweise  der  Nordseite  angehöreud  und 
dem  Bryaxis  zuzuweisen  darzuthun,  hat  nichts  Überzeugendes. 

Endlich  die  vierte  Serie,  der  die  von  Newton  gefundenen  Gruppen  1,  2 
und  5,  6 und  die  geuueser  Gruppen  3 und  4 gehören.  Man  wird  nicht  anstelm 
können,  den  Reliefen  dieser  Serie,  bei  der  die  Griechen  theils  nackt  (Gr.  1)  theils 
nur  mit  einem  Mantel  (Gr.  2 und  4),  theils  aueh  mit  dem  Chiton  bekleidet  er- 
scheinen (Gr.  3),  während  bei  den  Amazonen  keinerlei  Streben  sich  zeigt,  das 
Nackte  zur  Geltung  zu  bringen,  unter  den  sämmtlichen  Reliefen  vom  Maussolleum 
den  Preis  zuzusprechen.  Höchst  wirksam  ist  gleich  die  1.  Gruppe  componirt, 
in  der  zwei  Griechen  eine  auf  das  Knie  gefallene  Amazone  zusammenlmuen, 
nicht  minder  der  stürmische  Andrang  der  Amazone  der  3.  Gruppe,  die  ihren 
Gegner  vor  sich  zu  Boden  geworfen  hat.  Ein  Meisterstück  allerersten  Ranges 
aber  ist  die  4.  Gruppe.  Eine  Amazone  ist  vor  einem  altern  Krieger  auf  die 
Knie  gestürzt  und  wird  von  ihm  in  heftigem  Andrange  mit  dem  Todesstoße 
bedroht,  ln  ihr  aber  ist  das  Weib  erwacht  und  sie  streckt  mit  einem  Flehen, 
das  nicht  gewaltiger  gedacht  werden  kann,  ihre  Rechte  zu  seinem  Kinn  empor, 
während  sie  mit  der  Linken  sein  Knie  zu  umfassen  sucht  Aber  während  sie 
so  innig  um  ihr  Leben  bittet  ist  hinter  dem  Krieger  eine  ihrer  Schwestern  her- 
beigeeilt und  holt  eben  mit  dem  Schlag  ihrer  Streitaxt  gegen  diesen  aus.  Und 
so  steigt  hier  die  dramatische  Spannung  aufs  höchste  und  wir  können  nicht 
sagen,  ob  früher  das  Sehwerdt  des  Kriegers  der  Amazone  in  die  Kehle  fahren 
oder  der  Schlag  der  Streitaxt  seinen  Arm  treffen  und  ihn  kampfunfähig  machen 
wird.  Sehr  interessant  ist  auch  die  2.  Gruppe,  in  der  ein  Krieger  eine  Amazone 
vom  Pferde  zu  reißen  bemüht  ist,  obgleich  sich  nicht  läugnen  läßt,  daß  hier  das 
Gesetz  der  Isokephalie  eine  gewisse  Unzuträglichkeit  mit  sich  gebracht  hat  und 
der  Mann  gegenüber  der  Amnzone  riesengroß  erscheint.  Doch  ist  das  an  vielen 
Stellen  des  Parthenonfrieses  nicht  anders.  Ganz  vortrefflich  ist  der  Mantel  des 
Kriegers  in  seinem  Schweben  zwischen  der  vorangegangenen  Vorbewegung  und 
der  augenblicklichen  Rückbewegung  behandelt.  Ganz  besonders  schön  sind  die 
Pferde  in  der  2.  und  5.  Gruppe,  die  eben  durch  die  Art  des  Pferdes  in  diese 
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Serie  verwiesen  wird,  behandelt  gegenüber  dem  eigentümlich  magern  Pferde  der 
5.  Gruppe  der  3.  Serie  und  den  etwas  plumpen  Pferden  der  1.  (namentlich  in 
Gruppe  11)  und  2.  Serie.  Für  die  Zugehörigkeit  des  schönen  Fragmentes  G zu 
dieser  Serie  spricht  die  Behandlung  der  Gewandung. 

Um  die  starken  Ungleichheiten,  die  unverkennbaren  Mangel  neben  dem  Vor- 
trefflichen in  diesen  Reliefen  zu  erklären  war  Urlichs  auf  den  Gedanken  ge- 
kommen, die  Meister  hätten  bei  der  kurzen,  ihnen  zu  Gebote  stehenden  Zeit,  die 
Reliefe  und  Statuen  nicht  alle  mit  eigenen  Händen  vollenden  können  und  des- 
wegen neben  tüchtigen  Schülern  auch  ungeschickte  Gesellen  verwendet,  die  die 
schönen  Entwürfe  fehlerhaft  ausführten  und  ich  hatte  in  der  3.  Auflage  dieses 
Buches  mich  diesem  Gedanken  angeschlossen,  den  ich  noch  dahin  erweiterte, 
diese  Gesellen  seien  schwerlich  auf  die  bloße  Ausführung  in  Marmor  beschränkt 
gewesen,  sondern  hätten  das  Ihrige  auch  in  der  Composition  hinzngethan.  Diesem 
Gedanken  ist  Brunn  (S.  135)  entgegengetreten,  und  zwar,  wie  ich  gestehn  muß, 
wohl  mit  Recht,  Er  erkennt  freilich  an,  es  liege  in  der  Natur  der  Sache,  daß 
umfangreiche  Sculptnren  von  dem  erfindenden  Künstler  nicht  auch  durchweg 
in  Marmor  ausgeführt  werden  können;  allein  kein  in  seiner  Kunst  geübter  und 
erfahrener  Meister  werde  sich  darauf  beschränken,  einem  Hilfsarbeiter  einen 
flüchtigen  Entwurf  in  die  Haml  zu  geben,  um  ihn  dann  in  den  verschiedenen 
Stadien  der  langwierigen  Ausführung  in  Marmor  ganz  sich  selbst  zu  überlassen; 
er  werde  ihn  vielmehr  fortdauernd  überwachen  und  wenn  auch  seine  Weisungen 
und  Correcturen  nicht  den  Erfolg  haben  können,  der  Arbeit  in  ihrer  letzten  Aus- 
führung den  Reiz  der  „originalen  Handschrift“  zu  verleihen,  so  werden  sie  doch 
ausreichen,  ihr  den  allgemeinen  Stilcharakter  des  Meisters  aufzuprägen.  Und 
das  sei  bei  dem  Maussolleum  um  so  mehr  anzunehmen,  als  Pliuius  bezeugt,  daß 
die  Künstler  selbst  nach  dem  Tode  der  Artemisia,  als  sie  auf  Lohn  nicht  mehr 
rechnen  konnten,  die  Arbeiten  nicht  unterbrachen  und  nicht  aufhörten,  che  sie 
das  Werk  vollendet  hatten  (nisi  absolute  opere).  Wir  hätten  also  bei  der  Be- 
urteilung der  Reliefe  nicht  Gesellen,  sondern  die  Meister  selbst  ins  Auge  zu 
fassen.  Müssen  wir  also  diesen  neben  dem  Vortrefflichen  auch  die  Mängel  und 
Schwächen  beimessen,  die  ja  übrigens  in  den  verschiedenen  Serien  in  sehr  un- 
gleichem Maß  auftreten,  so  darf  man  meines  Erachtens  nicht  außer  Acht  lassen, 
daß  der  Fries,  einen  so  großen  Platz  er  unter  unsern  Trümmern  vom  Maussolleum 
einnehmen  mag,  von  dem  ganzen  plastischen  Schmucke  des  kolossalen  Gebäudes 
einen  verhältnißmäßig  bescheidenen  Bestandteil  bildete,  daß  neben  ihm  drei 
andere  Reihen  von  Reliefen  nachweisbar  sind,  die  vielleicht,  ja  zum  Theil  höchst 
wahrscheinlich  dieselbe  Ausdehnung  hatten,  wie  der  Aniazonenfries,  und  daß  alle 
diese  Reliefe  wiederum  durch  die  Reihen  von  zum  großen  Theile  kolossalen 
Statuen  tief  in  den  Schatten  gestellt  und  zur  Bedeutung  von  Beiwerken  hinab- 
gedrückt wurden.  Da  darf  es  denn  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  wir  im  Friese 
hier  und  da  weniger  durchdachten  und  vollendeten,  vielmehr  rasch  hingeworfenen 
Compositionen  begegnen,  die  bei  einer  weniger  umfangreichen  Arbeit  vielleicht 
vermieden  worden  wären. 

Von  dem  Einflüsse,  den  trotz  ihrer  untergeordneten  Stellung  die  Amazoncn- 
reliefe  auf  die  Kunst  ausgeübt  haben,  legen  späte  Monumente  ein  Zeugniß  ab. 
Sowohl  in  dem  Friese  des  Artemistempels  von  Magnesia,  der  weit  später  als  das 
Gebäude,  und  zwar  zum  Theil  in  der  ersten  Kaiserzeit,  zum  Theil  erst  im  dritten 
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Jahrhundert  vollendet  wurde,  und  der  sich  jetzt  in  Paris  befindet  (abgeb.  b. 
Clarac  Mus.  des  sculpt.  II,  pL  117  C — J.),  wie  namentlich  in  dem  berühmten  und 
schonen,  ungewiß  ob  bei  Ephesos  oder  in  Attika  gefundenen  Sarkophag  in  Wien 
(Nr.  167) il),  der  in  die  beste  römische  Kunstzeit  angesetzt  werden  darf,  ist  mehr 
als  eine  Gruppe  aus  dem  Maussolleumfriese  entnommen,  namentlich  wiederholt 
sich  hier  die  rücklings  auf  dem  Pferde  sitzend«*  Amazone. 


Anmerkungen  zum  fünften  Capltel. 

1)  (8.  93.]  Vergl.  Archaool.  Zeitung  von  1882,  40.  8p.  07  ff.  Hier  hat  Treu  erwiesen, 
«laß  die  Statuen  stehend  dar  ge«  teilt  waren  und  daß  daher  die  Vermuthung  v.  Pu  lins  in  den 
Ann.  d.  Inst,  von  1879  j>.  195  «q.,  die  in  den  Mon.  d.  Inst.  XI,  tav.  11  abgebildete  sitzende 
Stiitue  des  Museo  Torlonia  sei  eine  Copie  der  Mutter  Alexanders,  Olympia«,  hinfällig  ist 

2)  [8.  93.]  Vergl.  Klein  in  den  Arclmeol.-epigr.  Mitth.  a.  österr.  von  1883,  7,  S.  72 f. 
Mit  Recht  macht  er  gegenül>er  der  Überlieferung  des  Baiuhergensis  die  Lesart  jüngerer  Codices: 
Lyciscug  langonem  (statt  Lycisenm  mangonem)  geltend,  da  mit  lango  Martini  9,  50,  5 über- 
eiiiBtimmt.  Auch  seine  Venuuthung,  daß  dieser  Lykiskos  mit  Lykios  identisch  sei,  kann  ich 
nur  wahrscheinlich  tinden,  obgleich  ich  seine  Worte:  „Lyciscus  verhält  sich  zu  Lykios  wie 
der  Langon  zum  feueranbl äsenden  Knaben44  nicht  verstehe.  Soll  der  puer  subdolae  et  fucatne 
vernilitatis  der  feueraublasende  Knabe  de«  Lykios  sein? 

3)  ]S.  93.]  Vergl.  0.  Jahn  in  den  Nuove  Memorie  d.  Inst  p.  21  »qq.  mit  Taf.  1,  Nr.  12 
und  meine  Kunstmythol.  des  Zeus  S.  54  f. 

4)  ;S.  93.]  Vergl.  Jahn  a.  a.  O.  p.  23,  in.  Kunstmythol.  des  Apollon  8.  97  f. 

5)  (8.  94.]  Vergl.  m.  SQ.  Nr.  1300  mit  der  Anmerkung.  Dem  Versuche  von  Winter 
im  Jahrbuche  des  archaeol.  Inst,  von  1S92,  7,  S.  104  ft’.,  den  Apollon  von  Belvedere  auf  ein 
Werk  de«  Leochares  zurückzufuhren  bin  ich  in  den  Sitzungsberichten  der  K.  Stichs.  Ges.  d. 
Wiss.  von  1893  S.  34  tf.  entgegengetreten.  Mit  der  Art  , wie  Klein  a.  a.  O.  8.  72  die  Statue 
des  Autolykos  mit  Plinius  und  entgegen  den  Ausführungen  von  Drlichs  (Archaeol.  Ztg.  von 
1850,  14,  S.  250  u.  Chrest.  Plin.  8.  327)  als  ein  Werk  des  Leochares  zu  rechtfertigen  sucht, 
kann  ich  mich  in  keiner  Weise  einverstanden  erklären.  „Sein  Ende  als  Opfer  der  Tyrannei 
der  Dreißig  wie  seine  litterarisehe  Verherrlichung  durch  Xenophon“  waren  gewiß  nicht 
genügende  Gründe,  wie  Klein  meint,  „ihm  auch  in  späterer  Zeit  ein  Denkmal  zu  setzen  neben 
denen  des  Milt  indes  und  Themistokles“,  die  denn  doch  ganz  andere  Leute  waren,  als  Auto- 
lykos,  dem  50 — 00  Jahre  nach  seinem  Tode  eine  Statue  gesetzt  zu  sehn  doch  mehr  als  auf- 
fallend sein  würde.  Die  Statue  war  gewiß  von  Lykios,  «.  Bd.  I.,  S.  493  mit  Amu.  7. 

6)  [S.  95.]  Archaeolog.  Beiträge  S.  18  ft.,  vergl.  Belhig,  Ann.  d.  Inst,  von  1807,  p.  320 
■qq.  u.  meine  Grieek.  Kunstmythol.  II,  S.  520  ff.;  die  im  Text  angeführten  Exemplare  der 
verschiedenen  Classen  der  Ganymedesdarstellungen  sind  in  meinem  Atlas  der  griech.  Kunst- 
mythol. Taf.  VIII  unter  Nr.  4 (Vatican.),  Nr.  0 (S.  Marco  in  Venedig),  Nr.  15  (Incantadashalle 
in  Thessalonike)  abgebildet,  die  in  Parallele  gestellten  Ledadarstellungcu  s.  daselbst  unter 
Nr.  1.  2 und  17.  ls,  22.  Vergl.  dazu  im  Text  8.  490  ff. 

7)  [S.  97.]  Siehe  JeXt.  dyxatoX.  von  1891,  S.  34  f.  u.  S.  55  ff. 

8)  [8.  97.  Siehe  Schreiber  in  de»  Mitth.  des  archaeol.  Inst  in  Athen  von  18S5,  10, 
S.  38S  Anm.  1. 

9)  [S.  78.]  Vergl.  m.  Aufsatz  über  einige  Apollonstatuen  berühmter  griech.  Künstler  in 
den  Sitzungsberichten  der  K.  Sächs.  Ges.  d.  Wiss.  von  1880.  S.  20  ft’,  mit  Taf.  I,  Nr.  13,  14, 
15.  Die  Ansicht  Kleins  in  den  Arch.-epigr.  Mitth.  a.  Ost  von  1881,  5,  S.  90  Anm.  30,  diese 
Statue  sei  aus  der  Liste  der  Werke  de«  ßryaxia  zu  streichen,  durfte  durch  die  mit  der  Be- 
schreibung im  Wesentlichen  übereinstimmenden  Münzen,  die  sicher  ein  Werk  des  4.  Jahr- 
hunderts wiedergeben,  widerlegt,  sein. 

10)  IS.  98.]  Vergl.  Brunn,  Künstlergesch.  I,  S.  384  ff.,  Kroker,  Gleichnamige  Künstler, 
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Lp*.  1883,  S.  20  f.,  Michaelis  im  Jonrn.  of  hell.  utod.  1885,  G,  8.  280  ff.,  Schreiber  in  den  Mitth. 
des  archiieol.  Inst,  in  Athen  von  1885,  10,  8.  388  Anm.  1. 

11)  fS.  98.J  S.  meine  (»riech.  Kunstmythol.  Zeus  S.  305  fl'.,  Lafaye,  llist.  du  culte  des  di* 
vinites  d’Alexandrie  hors  l’Egypte  p.  IG,  248,  265. 

12)  [S.  08.]  Vergl.  Löwy,  Insehr.  griech.  Bildhauer  zu  Nr.  83,  103a.  und  541. 

13)  [8.  99.)  Vergl.  die  in  der  Anmerkung  zu  Nr.  1177  meiner  SQ.  angeführte  Litteratur, 
der  neuesten«  Baumeister  in  s.  Denkmälern  II,  8 803  fl',  hinzuzufugen  ist. 

14)  (S.  99.]  Vergl.  Urlicha,  Skopas  8 171  ff.,  Baumeister  a.  a.  O. 

15)  [8.  99.]  Wiederholt  ist  diese  Beschreibung  in  Urlichs’  Skopas  8.  202  ff.  und  beigefügt 
ist  ihr  die  der  von  Newton  gefundenen  Blatten. 

IG)  [8.  99.]  A history  of  discoveries  at  Halieamassu»,  Cnidus  and  Branchidae.  By  C.  T. 
Newton,  assisted  by  B S.  Bullan.  Lond.  18G2.  Bart.  I,  mit  dem  Atlas  u.  d.  T.  Discoveries 
u.  s.  w.  Vol.  I,  97  Tafeln.  Vgl.  aucdi  Newton,  Travels  and  discoveries  in  the  I#evant,  Lond. 
1865  Vol.  2,  und  siehe  Urlichs,  Skopas  8.  172,  Note  **. 

17)  [8.  100.]  Blinius  braucht  von  den  Künstlern  den  Ausdruck:  „caclavere  Mausoleum“ 
und:  „ab  Oriente  caelavit  8copaa“  u.  s.  w.  Während  man  diesen  Ausdruck  früher  auf 
Reliefbildnerei  bezog,  sucht  Stark  im  Philol.  XXI,  8.  4G0  ff.  ausführlich  darzuthnn,  „caelare“ 
bedeute  „fein  ausarbeiten“.  8o  liegt  die  Sache  nnn  wohl  nicht,  vielmehr  laßt  sich  nicht 
bezweifeln,  daß  Blinius  die  Ausdrücke  caelare  und  caelatura  grade  wie  toreutice  außer  in 
einem  engern  auch  in  dem  weitern  Sinne  von  plastischer  Kunst,  Bildhauerei  Oberhaupt 
gebraucht,  s.  Oebmichen,  Bliniun.  Studien  8.  191  f.  und  vergl.  Bd.  I,  8.  372  Anm.  51.  Da- 
nach hat  Blinius  in  unserer  Stelle  gewiß  nichts  Anderes  sagen  wollen  als:  der  plastische 
Schmuck  des  Maussolleums  rühre  von  den  vier  Künstlern  her,  und  zwar  derjenige  an  der 
Ostseite  von  Skopas  u.  s.  w. 

18)  [S.  100.]  Vergl.  auch  Urlichs,  Skopas  S.  189:  „Von  jenen  (den  plastischen  Monumenten) 
sind  die  einzigen.  Über  deren  ursprüngliche  Aufstellung  mit  Sicherheit  gesprochen  werden 
kann,  die  Reste  der  Quadriga“  u.  s.  w. 

19)  [8.  105.]  Abgeb.  in  einem  Atlas  der  Griech.  Kunstmyth.  Taf.  XX  Nr.  1. 

20)  (S.  106.]  Sitzungsberichte  der  K.  Bayr.  Akad.  von  1882  8.  114  ff!  Ich  bemerke,  daß 
sowohl  Murray,  Hist,  of  greek  sculpt.  II2  p.  295  wie  Baumeister  in  s.  Denkin.  II.  S.  897  nicht 
mit  Brunn  die  Hand  von  4 Künstlern,  sondern  höchstens  die  von  zweien  anerkennen,  während 
mir  die  4 Serien  in  überzeugender  Weise  nachgewiesen  zu  sein  scheinen,  ohne  daß  ich  mich 
freilich  mit  der  Charakteristik  der  einzelnen  Meister  und  der  Zurückführung  der  einzelnen 
Serien  auf  sie  einverstanden  erklären  könnte.  Treu  hat  in  den  Mitth.  des  arehaeol.  Inst, 
in  Athen  von  1881,  G,  S.  412ft‘.  nach  Newton,  Discoveries  etc.  II,  8.  100  u.  232,  Travels 
and  discoveries  etc.  II,  8.  95 f.  sehr  gute  Gründe  dafür  angeführt,  daß  die  von  Brunn  dem 
Bryaxis  gehörenden  Blatten  vielmehr  dem  Skopas  zugeschrieben  werden  müssen.  8.  auch 
Berichte  der  K.  Sächs.  Ge»,  d.  Wiss.  von  1893  8.  39. 

21)  [8.  110.]  Vergl.  v.  8acken  und  Kenuer,  Die  Sammlungen  des  K.  K.  Münz-  und  An- 
ti kencabinets,  Wien  1SG6,  8.  41  f.,  wo  auch  die  Abbildungen  angeführt  sind.  In  Betreff  des 
diesem  Sarkophag  anzuweisenden  Datums  wird  die  Ansicht  der  Herren  v.  Sacken  und  Kenner, 
die  ihn  in  Phidias’  Zeit  setzen,  schon  durch  seine  Abhängigkeit  von  «lern  Maussolleumsfriese 
widerlegt;  wenn  ihn  aber  Urlichs,  Skopas  S.  213  in  Übereinstimmung  mit  Steiner,  Der 
Amazoneninythus  in  der  ant.  Plastik  S.  112,  und  zwar  „gewiß“  in  die  Diudochenzeit  ansetzt, 
so  muß  ich  mich  dagegen  mit  Friederichs,  Bausteine  u.  s.  w.  S.  479  (vgl.  Friederichs-Wolter» 
Nr.  1822)  einverstanden  erklären,  wenn  er  bemerkt:  „es  ist  weder  von  diesem  noch  von  irgend 
einem  andern  der  bisher  bekannten  Sarkophage  mit  Sicherheit  nachznweisen,  daß  sie  der 
Blüthezeit  der  Kunst  auch  nur  nahe  stehen“. 
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Sechstes  Capitel. 

Sonstige  attische  Künstler  und  Kunstwerke.  Söhne  und  Schüler  dos 
Praxiteles.  Polyouktos.  Euphranor. 


So  wie  die  im  vorigen  Capitel  besprochenen  Künstler  sieh  wesentlich  um 
Skopas  gruppirtcu,  so  hatte  auch  Praxiteles  in  Athen  einen  Anhang  von  theils 
unmittelbaren  Schillern,  theils  solchen  Künstlern,  bei  denen  die  Anregung  durch 
sein« Kunst  mehr  oder  weniger  deutlich  zu  Tuge  tritt.  Unter  den  eigentlichen  Sehü- 
lern  des  großen  Mannes  verdienen  seine  Söhne  Kephisodotos  und  Timarchos, 
die  vielfach  zusammen  arbeiteten,  den  Ehrenplatz  tun  so  mehr,  als  Plinius  den 
erstem  als  den  Erben  der  Kunst  seines  Vaters  bezeichnet.  Als  die  Zeit  ihrer 
Blüthe  nennt  derselbe  Schriftsteller  die  12t.  Olympiade  (2tl(i  v.  n.  Z.),  doch  dürfen 
wir  ihre  Wirksamkeit  rückwärts  bis  bald  nach  OL  114,  2 (323,  s»SQ.  Nr.  1333) 
und  vorwärts  vielleicht,  wenn  die  Nachricht  bei  Tatian  (S<).  Nr.  1341)  über  ein 
Porträt  der  Myro  von  Byzanz,  die  um  01.  124  blühte,  richtig  ist,  bis  um  01.  124 
(2S4)  ausdehnen  von  ihren  Lebensumständen  wissen  wir  nichts,  und  für  die  Er- 
kenntniß  ihrer  künstlerischen  Bedeutsamkeit  sind  wir  außer  auf  rühmliche 
Erwähnungen  allgemeiner  Art,  auf  ihre  Werke  angewiesen,  von  denen  wir  leider 
größtenteils  nur  die  Namen  kennen.  Unter  diesen  Werken,  und  zwar  unter  den 
von  beiden  Brüdern  zusammen  gearbeiteten,  finden  wir  zunächst  etliche  Porträt- 
statuen erwähnt,  aus  denen  wir  für  den  Charakter  der  Künstler  schwerlich  bündige 
Schlüsse  abzuleiten  vermögen,  so  außer  einer  von  den  Künstlern  selbst  auf- 
gestellten  Statue  ihres  Oheims  Theoxenides,  die  hölzernen  Bilder  des  Redners 
Lykurgos  und  seiner  drei  Söhne,  mit  denen  diese  nach  dem  Tode  des  Lykurgos 
(01.  114,  2)  geehrt  wurden,  eine  Statue  einer  Unbekannten,  von  der  w ir  nur  die 
Basis  mit  der  Künstlerinschrift  besitzen J)  und  außer  von  Plinius  summarisch 
angeführten  Statuen  von  Philosophen  (in  Erz),  unter  denen  wir  Porträts  älterer 
Männer  in  bürgerlicher  Tracht  zu  verstehn  haben,  nach  der  oben  schon  berührten 
Nachricht  die  marmornen  Bilder  zweier  Dichterinnen,  der  Myro  von  Byzanz  und 
der  Anyte  von  Tegca,  Werke  des  Kephisodotos  allein,  die,  da  sie  gleichzeitige 
Personen  darstellten,  mit  den  Charakterbildern  bedeutender  Persönlichkeiten 
früherer  Zeit,  dergleichen  wir  von  mehren  Bildhauern  kennen,  kaum  in  eine  Reihe 
zu  setzen  sein  dürften.  Von  großer  Bedeutung  dagegen  würde  eine  durch  einen 
neuern  inschriftlichen  Fund  bekannt  gewordene  Arbeit  beider  Brüder  auf  diesem 
Gebiete,  die  im  athenischen  Dionysostheater  aufgestellt  gewesene  Statue  des 
Komödiendiehters  Menandros  *)  sein,  wenn  sieh  erweisen  ließe,  daß  die  vortreff- 
liche Statue  dieses  Dichters,  die  eine  Zierde  der  Galeria  delle  statue  des  Vatiean 
bildet,  mit  dem  Werke  des  Kephisodotos  und  Timarchos  identisch  sei.  Pervanogln 
hat  für  diese  Identität  eine  Reihe  von  guten  Gründen  angegeben,  denen  aber 
dennoch  nicht  unerhebliche  Bedenken  gegenüberstehn.  Diese  dürften  nicht  sowohl 
in  dem  Umstande  zu  suchen  sein,  daß  die  unter  dem  Redner  Lykurgos  bedeutend 
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früher  (um  01.  109,  344.  oder  1 10,  340)  in  demselben  Theater  aufgestellten  Statuen 
der  drei  großen  Tragiker  von  Er/,  waren,  während  der  vnticanische  Menandros 
von  penteliscbem  Marmor  ist;  denn  daß  dessen  Statue  zu  jenen  ein  Gegenstück 
gewesen  und  daß  sie  deshalb  von  gleichem  Material  hätte  sein  müssen,  sagt  uns 
Niemand  und  die  Anwendung  verschiedener  Materialien  zur  Decoration  eines 
Theaters  hat  an  sich  nichts  Auffallendes.  Wohl  aber  steht  Folgendes  im  Wege. 
Erstens  bildet  das  augenscheinliche  Gegenstück  zum  Menandros  der  auch  jetzt 
im  Vatiean  als  solches  jenem  gegenüber  aufgestellte  Poseidippos,  der  letzte  be- 
deutende Dichter  der  neuern  Komödie,  der  ein  Jahr  nach  Menandros’  Tode  seine 
Stücke  aufzuführen  begann.  Pausanias  aber  sagt,  daß  außer  Menandros  keiner 
der  zu  Ruhm  gelangten  Komödieudichter  im  athenischen  Theater  eine  Statue 
gehabt  habe,  wohl  aber  mehre  der  unbedeutenderen.  Sollte  er  Poseidippos  zu 
den  letzteren  rechnen?  Und  zweitens  ist  die  aufgefundene  Basis  in  Athen  mit 
Menandros’  Namen  etwas  zu  klein  für  den  vaticanischen  Menandros  (jene  mit 
dem  verstoßenen  Carnies  auf  1 m.  17  Länge  und  0,07  Breite  berechnet,  der 
Plinthos  der  Statue  dagegen  1 m.  20  lang  und  0,75  breit).  So  lockend  daher 
auch  die  Identificirung  der  vaticanischen  Statue  mit  dem  Werke  der  Söhne  des 
Praxiteles,  so  würdig  sie  in  ihrer  überaus  lebensvollen  Auffassung  sein  mag,  von 
der  Hand  so  trefflicher  Meister  herzurühren,  so  wird  man  sich  doch  nicht  ent- 
schließen dürfen,  sie  ihnen  zuzuschreiben. 

Die  übrigen  Werke  beider  Brüder,  eine  Statue  der  Enyo  im  Arestempel  in 
Athen  und  ein  Kadmos ')  in  Theben,  sowie  die  von  Kephisodotos  allein  gear- 
beiteten, die  Leto,  die  mit  der  Artemis  des  Timotheus  neben  Skopas’  Apollon  im 
Xemeseion  von  Rhamnus  und  später  im  palatinischen  Apollotempel  in  Rom  (s. 
oben  S.  28)  stand,  eine  Aphrodite,  ein  Asklepios  und  eine  Artemis,  sümmtlich 
später  in  Rom;  ferner  die  Gruppe  des  thronenden  Zeus  zwischen  der  Figur  der 
Stadtgöttin  der  Megale  Polis  und  der  Artemis  im  Tempel  des  Zeus  Soter  in  Me- 
galopolis,  ein  Werk,  das  man  bisher  dem  ältern  Kephisodotos  zugeschrieben 
hatte5)  und  an  dem  ein  Künstler  Xenophon  des  Kephisodotos  Mitarbeiter  war, 
diese  Werke  gehören  dem  Kreise  der  idealen  Gegenstände  au.  Und  dies  wird  man 
auch  von  einem  besonders  berühmten  Symplegma  in  Pergamon  sagen  müssen. 

Es  kann  nicht  lebhaft  genug  beklagt  werden,  daß  wir  von  diesen  Werken 
nur  die  Namen  wissen  und  deshalb  außer  Stande  sind,  über  den  Kunstgeist,  der 
in  ihnen  lebte,  mit  Bestimmtheit  abzusprechen,  und  zwar  besonders  deswegen, 
weil  diese  mangelhatte  Kenntniß  der  Waffe  einen  Theil  ihrer  Schärfe  benimmt, 
die  gegen  die  erhoben  werden  muß,  die  den  Kunstcharakter  des  Kephisodotos 
allein  nach  dem  Symplegma  in  Pergamon  bestimmen  zu  dürfen  glauben,  ja  die 
so  weit  gehn,  Kephisodotos  nur  in  diesem  einen  Werke  als  den  Erben  der  Kunst 
seines  Vaters  anzuerkennen,  und  die  von  dieser  Basis  aus  sich  fllr  berechtigt 
halten,  auf  die  Knnst  des  Praxiteles,  und  zwar  in  Bausch  und  Bogen,  einen  ver- 
dächtigenden Blick  zu rückzu werfen.  Dies  Symplegma  (eigentlich:  Verschlingung, 
d.  h.  eine  Gruppe  in  einander  verschlungener  Figuren)  nämlich,  das  Plinius  als 
besonders  berühmt  bezeichnet,  ist  nicht  wie  man  früher  glaubte,  in  der  Ringer- 
gruppe in  Florenz,  die  man  eine  Zeit  lang  mit  der  Niobegruppc  verband,  wieder- 
zuerkennen, sondern  dies  Symplegma  war,  wie  Welcker6)  bewiesen  hat,  erotisch 
sinnlicher  Natur  und  von  einer  solchen  Weichheit  der  Behandlung,  daß,  wie 
Plinius,  wohl  ohne  Zweifel  nach  einem  Epigramm  sagt,  die  Finger  der  einen  Person 
Overbeck,  Plastik.  11.  4.  Aofl  8 


Digitized  by  Google 


114 


VIERTES  BÜCH.  SECHSTES  CAPITEL. 


dem  Körper  der  audern  eher  wie  in  Fleisch  als  wie  in  Marmor  eingedrückt  schie- 
nen. Die  Personen  der  Gruppe  können  wir  nieht  errathen,  obgleich  es  möglich 
wäre,  an  eine  mehrfach  wiederholte  Gruppe  eines  mit  einem  Hermaphroditen 
ringenden  Satyrn")  zu  denken.  Aber  seien  sie  diese  oder  andere,  das  Mine  dürfen 
und  müssen  wir  als  feststehend  betraebten,  daß  die  Gruppe  üppig  sinnlich,  viel- 
leicht lasciv  war.  Daß  sie  aber  „der  Ausdruck  bloßer  Wollust“  gewesen  sei,  ist 
darum  nicht  nöthig,  vielmehr  darf  eben  so  wohl  angenommen  werden,  daß  ihre 
hohe  Vorzüglichkeit  zum  Theil  wenigstens  auf  dem  gelungenen  Ausdruck  der 
sinnlich  erregten  Leidenschaft  beruhte.  Nicht  bestimmt  genug  aber  kann  man 
sich  gegen  die  Worte  ausspreehen,  die  ein  Mann  wie  Weleker  in  Beziehung  auf 
diese  Gruppe  gebraucht,  sie  sei  „als  Wirkung  und  Fortschritt  eine  merkwürdige 
aber  natürliche  Ausartung  der  Kunst  des  Praxiteles.“  Der  Kunst  des  Praxiteles! 
das  heißt  der  ganzen  Kunstrichtung  des  Meisters  in  dem  innersten  Kern  ihres 
Wesens,  der  danach  zu  bestimmen  wäre,  daß  ein  erotisches  Symplegma  als  seine 
Wirkung  und  seine  natürliche  Ausartung  erscheint!  Erinnert  man  sieh  aber  der 
Werke  des  Praxiteles  in  ihrer  ganzen  reichen  Mannigfaltigkeit,  gedenkt  man  auch 
nur  des  Hermes  oder  der  Niobegruppe,  von  der  die  Alten  nicht  entscheiden  konn- 
ten, ob  sie  von  Skopas  oder  Praxiteles  war,  so  wird  man  wohl  fühlen,  daß,  wenn 
die  Gruppe  von  Kephisodotos  mit  der  Kunst  des  Praxiteles  zusammenhangt,  wenn 
er  auch  in  ihr  als  der  Erbe  der  Kunst  seines  Vaters  erscheint,  in  dieser  nur  einzelne 
Seiten,  einzelne  Keime  vorhanden  sind,  als  deren  Frucht  und  Ausartung  das  Werk 
des  Sohnes  betrachtet  werden  kann.  Daß  diese  vorhanden  waren  mag  man  zu- 
geben, zu  liiugnen  aber  ist,  daß  sie  die  Kunst  des  Praxiteles  als  solche  bestimmen. 
Auch  ist  es  Willkür.  Kephisodotos  nur  in  dem  Symplegma  oder  wesentlich  in 
diesem  als  den  Erben  der  Kunst  seines  Vaters  hinzustellen.  Denn  schon  das 
trockene  Ver/.eichniß  der  anderen  Werke  des  jüngern  Meisters  genügt,  um  uns 
zu  beweisen,  daß  Kephisodotos  weit  davon  entfernt  war,  in  Sinnlichkeit  und 
Üppigkeit  versunken  zu  sein.  Oder  wie  vertrüge  sich  mit  einer  solchen  Richtung 
die  Statue  der  Enyo,  der  Kampfgenossin  des  Ares,  der  Göttin  des  Schlachten- 
getümmels, wie,  um  von  dem  nicht  ganz  sichern  Kadinos  zu  schweigen,  vertrüge  sich 
mit  Sinnlichkeit  und  Üppigkeit  die  Statue  einer  Leto,  einer  Artemis,  eines  Asklepios, 
eines  Zeus,  Werke,  die  Kephisodotos  ohne  Mitwirkung  seines  gewiß  unbedeuten- 
dem aber  vielleicht  viel  moralischem  Bruders  Timarchos  schuf,  Werke,  die  den 
Römern  bedeutend  genug  schienen,  um  sie  allesamt  nach  Rom  zu  schleppen  und 
dort  in  Tempeln  und  Hallen  aufzustellen  ? Das  sind  Arbeiten,  die  zum  Theil 
selbst  den  Gegenständen  nach  mit  Werken  des  Praxiteles  Ubereinstimmen,  und 
auf  die  wir  den  Geist  praxitelischer  Kunst,  andere  ihrer  Seiten,  grade  so  gut 
übergegangen  denken  dürfen,  wie  die  Keime  des  Sinnlichen  in  ihr  im  Symplegma 
in  ausgoarteter  Fortbildung  erscheinen.  Und  wenn  wir  Praxiteles  als  den  vorzüg- 
lichsten Bearbeiter  des  Marmors  gepriesen  finden,  sollen  wir  dann  nicht  glauben 
dürfen,  daß  Kephisodotos,  in  dessen  Symplegma  der  Marmor  wie  Fleisch  erschien, 
auch  in  dieser  technischen  Beziehung  der  Erbe  der  Kunst  seines  Vaters  war? 
Das  kann  Niemand  bestreiten;  und  demgemäß  erscheint  die  Beschränkung  dieser 
Flrbschaft  auf  das  was  in  dem  Symplegma  Anstößiges  ist,  als  eine  willkürliche 
Deutung  des  Zeugnisses  des  Plinius  über  Kephisodotos,  und  nicht  besser  begründet 
sind  die  nachtheiligen  Schlüsse  über  die  Kunst  des  Praxiteles,  die  auf  dieser  will- 
kürlichen Deutung  beruhen. 
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Von  dem  schon  oben  als  Mitarbeiter  des  Kephisodotos  in  Megalopolis  ge- 
nannten Xenophon,  der  vielleicht,  nach  Diog.  Laert,  II.  59  (SQ.  Nr.  1144)  Parier 
war,  während  man  den  Bruder  des  altern  Kephisodotos  in  ihm  gesucht  hat8), 
war  im  Heiligthum  der  Tyche  in  Theben  nach  Pausan.  9.  16.  1 (SQ.  Nr.  1142) 
zum  Theil  (Gesicht  und  Hände)  das  Bild  der  Göttin  mit  dem  Knaben  Plntos  im 
Arme,  deren  Gestalt  der  thebische  Künstler  Kallistonikos  gearbeitet  hatte.  Das 
Thema  erinnert  lebhaft  an  des  altern  Kephisodotos  Eirene  mit  dem  Plutoskinde 
(oben  S.  8f.)  und  man  darf  sich  nicht  wundern,  daß  man  das  Werk  bisher  in 
dessen  Zeit  gesetzt  hat,  bis  man  über  den  Urheber  der  Gruppe  in  Megalopolis 
aufgeklärt  wurde. 

Von  sonstigen  unmittelbaren  Schülern  des  Praxiteles  ist  uns  nur  einer,  Papylos, 
bekannt,  wenn  dieser  nicht  vielmehr  ein  Schüler  des  Pasiteles  (aus  Pompojus’  Zeit) 
und  der  Name  des  Meisters  entstellt  überliefert  ist9).  Und  auch  von  diesem  kennen 
wir  nur  ein  Werk,  eine  Statue  des  Zeus  Xenios  (des  gastfreundlichen,  Schützers 
der  Gastfreundschaft),  die  Pollio  Asinius  besaß,  aus  der  wir  aber  über  seine  Kunst- 
richtung nichts  entnehmen  können. 

ln  dem  Zeitalter  zwischen  dem  Ende  des  pelopounesischen  Krieges  und  der 
Herrschaft  Makedoniens  lebte  in  Athen,  wie  wir  theils  aus  litterarischer  Über- 
lieferung, theils  aus  Inschriften  nachzuweisen  vermögen,  außer  den  im  Vor- 
stehenden näher  behandelten  noch  eine  nieht  unbedeutende  Zahl  von  Künstlern, 
von  denen  wir  aber  allermeist  nur  die  Namen  oder  neben  diesen  aus  flüchtigen 
Notizen  ein  paar  Werke  kennen.  Eine  vollständige  Liste  dieser  Künstlernamen  ,0) 
mitzutheilen  dürfte  wenig  angemessen  erscheinen,  es  muß  genügen  auf  die  That- 
sache,  daß  um  diese  Zeit  Athen  noch  eine  ganze  Schar  tüchtiger  Bildhauer 
aufzuweisen  hatte,  während  aus  der  folgenden  Periode  nicht  ein  einziger  be- 
deutender attischer  Künstler  bekannt  ist,  hingewiesen  uud  mit  allem  Nachdruck 
auf  ihre  kunsthistorische  Bedeutung  aufmerksam  gemacht  zu  haben.  Nur  noch 
einige  Bildhauer,  deren  künstlerische  Individualität  entweder  schärfer  hervortritt 
oder  deren  Werke  aus  verschiedenen  Gründen  Interesse  erregen,  werden  näher 
zu  betrachten  sein. 

Eines  erhaltenen  Kunstwerkes  wegen  muß  der  Künstler  Polyeuktos  von 
Athen  genannt  werden.  Von  ihm  war  die  Erzstatue  des  Demosthenes,  die  Ol. 
125,  1 (2S0)  auf  Antrag  des  Schwestersohnes  des  Demosthenes,  Demochares,  dem 
großen  Redner  errichtet  wurde.  Es  ist  von  mehren  Seiten  die  Vermuthnng  aus- 
gesprochen worden,  daß  die  vortreffliche,  durch  ihre  realistische  Formenbehandlung 
merkwürdige  und  durch  ihre  scharfe  Charakteristik  der  Persönlichkeit  ausge- 
zeichnete Statue  des  Demosthenes  im  Braccio  nuovo  des  vaticanischen  Museums 
eine  Marmornachbildung  des  Werkes  von  Polyeuktos  sei,  wobei  mau  voraussetzte, 
daß  die  jetzt  mit  einer  Schrittrolle  in  den  Händen  ergänzten  Unterarme  falsch  restau- 
rirt  und,  wie  dies  von  Polyeuktos’  Statue  bezeugt  ist,  mit  in  einander  gefalteten 
Händen  zu  ergänzen  seien.  Gegen  die  Annahme,  die  Restauration  mit  der  Rolle 
sei  unrichtig,  wurde  geltend  gemacht,  daß  bei  einer  genauen,  nur  noch  vorzüg- 
lichem Replik  der  vaticanischen  Statue  im  Besitze  des  Lord  Amherst  (jetzt  Lord 
Saekvillel  zu  Knole  in  Kent  die  echten  alten  Hände  mit  der  Schriftrolle  erhalten 
seien.  Von  anderer  Seite  wird  dies  jedoch  bestritten  und  werden  die  Hände  auch 
des  englischen  Exemplars  als  ergänzt  bezeichnet.  Doch  hat  eine  neueste  und  genaue 
Untersuchung  diese  Behauptung  als  irrig  und  die  Hände  des  englischen  Exemplars 
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mit  der  Kölle  als  echt  erwiesen").  Und  so  wird  man  an  eine  Umarbeitung  des 
Motivs  der  Originalstatue  des  Polyeuktos  in  den  beiden  erhaltenen  Exemplaren 
denken  müssen,  wenn  man  es  nicht  vondeht,  diese  auf  ein  anderes,  uns  unbe- 
kanntes Original  zurückzuführen.  Die  Umarbeitung  würde,  wie  auch  Michaelis 
annimmt,  in  einer  Periode  erfolgt  sein,  in  der  Demosthenes  nicht  sowohl  als 
Redner  denn  als  Schriftsteller  aufgefaßt  wurde,  dem  das  Attribut  der  Schriftrolle 
nicht  fehlen  durfte.  Wie  genau  die  Umarbeitungen  stilistisch  dem  Original  ent- 
sprechen, können  wir  nicht  sagen,  doch  machen  sie  (wenigstens  die  vatieanische) 
durchaus  den  Eindruck  stilgetreuer  Copien. 

So  wie  die  Darstellung  der  attischen  Kunst  mit  der  Besprechung  eines  nicht 
von  Geburt  attischen  Meisters  eröffnet  wurde,  muß  sie  mit  der  eines  Künstlers 
schließen,  der,  ebenfalls  nicht  Attiker  von  Geburt  und  auch  in  seiner  Kunst- 
richtung nicht  so  attisch  wie  Skopas,  vielmehr  zwischen  der  attischen  und  der 
peloponnesischen  Kunst  gewissermaßen  in  der  Mitte  stehend,  doch  nur  hier 
passend  seine  Stelle  finden  kann,  Euphranor,  der,  gebürtig  vom  Isthmos  (aus 
Korinthr')  und  nach  Plinius  blühend  von  Ol.  104  (.‘164)  bis  in  die  Jünglingsjahre 
Alexanders  (etwa  bis  330),  vielfach  in  Athen  thätig  war  und  dort  als  Maler  wie 
als  Bildhauer  bedeutende  Werke  hinterließ. 

Aber  nicht  allein  als  Maler  und  Bildner  that  sich  Euphranor  hervor,  sondern 
„er  arbeitete,  wie  Plinius  sagt,  in  Metall  und  Marmor,  bildete  statuarische  Kolosse 
und  arbeitete  Reliefe,  und  schrieb  Bücher  über  Symmetrie  und  Farben,  gelehrig 
und  thätig  vor  Allen,  in  jeder  Art  ausgezeichnet  und  von  immer  sich  gleich- 
bleibendem Verdienste“,  weshalb  ihn  Quinlilian,  wohl  nicht  allzu  treffend,  mit 
Cicero  als  analoger  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  Litteratur  vergleicht. 

Unter  den  statuarischen,  in  Erz  ausgeführten  Werken  des  Euphranor  finden 
wir  zunächst  mehre  Götterdarstellungen,  die  mit  Werken  anderer  attischer  Künst- 
ler den  Gegenständen  nach  übereinstimmen,  eine  Athena,  eine  Leto  mit  den  neu 
geborenen  Kindern  auf  den  Armen,  die  zu  Plinius’  Zeiten  im  Tempel  der  Con- 
cordia  aufgestellt  war,  das  Tempelbild  des  Apollon  I’atroos  in  dessen  athenischem 
Heiligthum,  einen  Dionysos,  einen  Hephaestos,  der  sich  aber  von  dem  des  Alka- 
menes  dadurch  unterschied,  daß  bei  ihm  das  Hinken  gar  nicht  angedeutet  war, 
endlich  einen  Agathodaeinon  (Bonus  Eventus)  mit  einer  Schale  in  der  Rechten, 
Ähren  und  Mohn  in  der  Linken.  Von  diesen  Göttenlarstellungen  des  Euphranor 
können  wir  bisher  nur  eine  in  erhaltenen  Nachbildungen  naehweisen,  und  zwar 
auch  nur  vermuthungsweise,  aber  doch  mit  Wahrscheinlichkeit,  wie  dies  scharf- 
sinnig nachgewiesen  worden  ist ,J).  Es  handelt  sich  um  die  Leto  mit  den  Kindern 
Apollon  und  Artemis  auf  den  Armen.  Diese  erscheint  auf  den  Erzmünzeu  einer 
Anzahl  kleinasiatischer  Städte  (darunter  auf  einer  Münze  von  Ephesos  in  der 
Imhoof-Blumer’schen  Sammlung  in  "Winterthur  Fig.  172b.  mit  Namensbeischrift) 
in  einem  Typus,  der,  trotz  mancherlei  Abweichungen  in  Einzelheiten,  in  den 
Hauptsachen  in  allen  Exemplaren  so  sicher  übereinstimmt,  daß  ihm  nur  ein  ge- 
meinsames Vorbild  zum  Grunde  liegen  kann.  Derselbe  Typus  kehrt  aber  (um  von 
einigen  weniger  genauen  Wiederholungen  zu  schweigen)  in  zwei  Marmorstatuetten 
in  Rom  wieder,  von  denen  die  eine  (Fig.  172  a.)  im  Museo  Torlonia,  die  andere 
im  eapitolinisehen  Museum  aufbewahrt  wird.  Auch  diese  beiden  Statuetten 
stimmen,  trotz  Verschiedenheit  der  Arbeit,  nicht  allein  in  den  Hauptsachen,  sondern 
bis  in  Einzelheiten  der  Gewandfalten  mit  einander  überein  und  sind  gewiß  von 
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einem  Original  copirt,  das  mit  Wahrscheinlichkeit  nur  in  einem  bedeutenden 
in  Rom  aufgestellt  gewesenen  Werke  gesucht  werden  kann.  Ein  solches  war  die 
Gruppe  des  Euphrnnor,  von  der  allerdings  nicht  feststeht,  daß  in  ihr  die  Scene 
dargestellt  war,  auf  die  sich  die  erhaltenen  Monumente  beziehn,  nämlich  Letos 
Flucht  vor  dem  Pythondrachen,  den  nach  einer  Gestalt  des  Mythus  von  Apollons 
Drachenkampfe  dieser  schon  als  Kind  auf  dem  Arme  der  Mutter  erlegt  haben 
soll.  Wohl  aber  steht  fest,  einerseits  daß  dies  sehr  wohl  das  Thema  der  Gruppe 
des  Euphranor  gewesen  sein  kann  und  andererseits,  daß  dies  außer  von  einer  in 


^ \ K 

u. 


Fig.  172.  I*eto  mit  den  Kindern  mich  Euphranor.  a)  Statuette  im  Museum  Torlonia,  b)  Münz« 
von  Ephesos,  c)  Münz«  von  Stectorium. 

Delphi  aufgestellt  gewesenen  Gruppe  eines  unbekannten  Künstlers  von  keiner 
andern  uns  bekannten  Darstellung  der  Leto  mit  ihren  Kindern  gilt,  da  diese  ent- 
weder Apollon  und  Artemis  erwachsen  zeigen  (wie  die  Gruppen  des  Praxiteles 
oben  S.  38  Nr.  2 u.  4.)  oder  der  mit  dem  Scepter  ausgestatteten  Leto  die  Amme 
Ortygia  beigesellen,  die  die  Kinder  auf  den  Armen  trügt  (wie  dies  in  der  Gruppe  des 
Skopas  oben  S.  17  der  Fall  war).  Eines  bedeutenden  Künstlers  aber  erscheint  die 
Erfindung  durchaus  würdig  und  auf  eine  Entstehung  in  guter  Kunstzeit  läßt  die 
Gewandbehandlung  noch  an  der  Statuette  Torlouia  schließen,  wenngleich  diese  nicht 
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ausreicht,  uiu  uus  eine  volle  Vorstellung  von  der  Schönheit  des  Originals  zu 
gehen  oder  vollends,  um  uns  Über  den  besonder!)  Stil  Euphranors  aus  ihr  ein 
Urteil  zu  bilden  l3).  Aus  einigen  der  unter  sich  übereinstimmenden  Münzen  er- 
giebt  sieh,  daß  der  kleine  Apollon,  d.  h.  das  auf  dem  linken  Arme  der  Mutter 
sitzende  Kind,  in  Übereinstimmung  mit  dem  der  Gruppe  zum  Grunde  liegenden 
Mythus  bogenschießend  dargestellt  war  und  demgemäß  mit  einer  lebhaften  Drehung 
des  Körpers  nach  außen  auf  dem  Arme  sitzt,  während  sich  die,  auch  in  den  er- 
haltenen Gewandresten  von  dem  Bruder  unterscheidbare  kleine  Artemis  ruhiger 
sitzend  am  Gewände  der  Mutter  festhält.  Die  Darstellung  der  Gruppe  auf  klein- 
asiatischen  Münzen  läßt  voranssetzen,  daß  sich  das  Original,  ehe  es  nach  Rom 
versetzt  wurde,  in  Klcinasien  befunden  habe,  am  wahrscheinlichsten  in  Ephesos, 
wo  auch  ein  berühmtes  Gemälde  desEuphrnnor  war.  Es  liegt  nahe,  an  den  Tempel 
des  Apollon  Pythios  in  der  Hafenstadt  von  Ephesos  als  den  ursprünglichen  Auf- 
stellungsort zu  denken,  während  die  anderen  kleiuasiatisehen  Städte  den  Typus 
für  ihre  Münzen  annahmen,  um  auf  die  bei  ihnen  bestehenden  pythisehen  Spiele 
hinzudeuten. 

Von  den  übrigen  Götterbildern  des  Euphranor  wissen  wir  bisher  Näheres 
nicht,  dagegen  sagt  Plinius  von  seiner  Statue  des  „Alexander  Paris“,  daß  man 
in  ihr  Alles  zugleich  erkannte,  den  Schiedsrichter  der  Göttinnen,  den  Liebhaber 
der  Helena  und  den  Mörder  des  Achilleus,  ein  Lob,  auf  das  noch  näher  zurück- 
zukommen  sein  wird.  Neben  diesem  einen  Heroenbilde  finden  wir  zwei  allego- 
rische Figuren,  eine  von  der  „Tapferkeit“  (Arete)  bekränzte  „Hellas“,  beide  kolossal, 
zwei  wahrscheinliche  Porträtstatuen,  die  einer  Priesterin  mit  dem  Tempelschlüssel, 
nach  Plinius  von  vorzüglicher  Schönheit,  und  eine  „bewundernde  und  anbetende 
Frau“,  wie  derselbe  Autor  das  zweite  Werk  bezeichnet;  endlich  die  Porträts 
Philipps  und  Alexanders  von  Makedonien  auf  Viergespannen  stehend  und  noch 
undere  Vier-  und  Zweigespanue,  so  daß  Euphranors  Kunst  ziemlich  alle  Kate- 
gorien der  Gegenstände  vom  Götterbilde  bis  zur  Thierdarstelluiig  umfaßte. 

Aus  den  Gegenständen  allein  also  würden  wir  Euphranors  überwiegende 
Kunstrichtung  schwerlich  feststellen  können;  glücklicher  Weise  fehlen  uus  da- 
gegen über  ihn  nicht  die  Urteile  der  Alten  und  sonstige  Winke,  die  uns  jedoch 
veranlassen,  auch  auf  die  Thätigkeit  des  Künstlers  als  Maler  einen,  wenngleich 
flüchtigen  Blick  zu  werfen. 

Als  solcher  lag  nach  den  Andeutungen  der  Alten  sein  Hauptverdienst  im 
Formalen,  im  kräftigen  Naturalismus  und  in  Neuerungen  der  Proportionen.  Die 
körperliche  Imposanz  und  Tüchtigkeit  der  Heroen  hat  er  nach  Plinius  zuerst 
genügend  dargestellt,  und  er  selbst  rühmte  von  seinem  Theseus,  gewiß  bezeich- 
nend genug,  er  sei  mit  Rindfleisch,  der  des  Parrhasios  mit  Rosen  genährt.  In 
Beziehung  auf  die  Proportionen  wandte  er  zuerst  die  schlankeren  Verhältnisse 
au,  durch  die  Lysippos  dem  Polyklet  und  den  älteren  Künstlern  gegenüber 
sich  auszeichnete,  ohne  jedoch  das  neue  System  vollkommen  durehzutühren; 
denn,  indem  er  den  Rumpf  schlanker  darstellte,  ließ  er  Kopf  und  Glieder  in 
den  alten  Verhältnissen,  wodurch  diese  Theile  zu  schwer  und  mächtig  erschienen. 

Bleiben  wir  zunächst  bei  dieser  einen  Seite  des  künstlerischen  Streitens  Eu- 
phranors stehn,  so  wird  es  ohne  Zweifel  erlaubt  sein,  die  EigeuthUmlichkeiteu,  die 
ihn  als  Maler  charakterisiren,  auch  auf  seine  Thätigkeit  als  Bildner  zu  übertragen. 
Und  da  werden  die  Worte  des  Plinius  in  Beziehung  auf  den  Paris  des  Euphranor, 
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die  übrigens  offenbar  wiederum  auf  einem  Epigramm  beruhen,  einfach  darauf 
zu  beziehn  sein,  daß  Euphranor  den  Sohn  des  Priamos  nicht  als  einen  Weich- 
ling, sondern  trotz  aller  blühenden  jugendlichen  Schönheit,  die  den  Gedanken  an 
den  Richter  der  Göttinnen  und  den  Liebhaber  der  Helena  wach  rief,  doch  mit 
der  frischen  Kraft  und  Tüchtigkeit  darstellte,  die  daran  erinnerte,  daß  Paris 
auch  der  Mann  war,  dessen  Pfeil  den  Peliden  füllte.  Eine  solche  Auffassung 
der  Aufgabe  liegt  keineswegs  fern,  sondern  ist  in  dem  Doppelnamen  Alexan- 
dros  - Paris  gleichsam  gegeben , ja  sie  wird  durch  die  Geschichte  von  Paris’ 
ganzem  Leben  M)  so  sehr  gefordert,  daß  man  sagen  muß,  erst  eine  beide  Elemente 
in  sich  vereinigende  Bildung  stelle  den  ganzen  Paris  dar.  Wenn  daher  von  an- 
deren Seiten  die  verschiedenen  Eigenschaften  des  euphranorisehen  Paris  vielmehr 
in  einer  Mischung  verschiedenen  Ausdrucks  im  Gesichte  gesucht  worden  ist,  so 
muß,  bis  einmal  ein  antiker  Kopf  mit  einer  derartigen  Mischung  verschiedenen 
Ausdrucks  zum  Vorschein  kommen  wird  — bisher  giebt's  dergleichen  nicht  — 
an  der  Richtigkeit  dieser  Erklärung  gezweifelt  werden,  grade  so  gut,  wie,  trotz 
Allem  was  darüber  gesagt  ist ls),  der  mit  diesem  Paris  in  Parallele  gezogene 
famose  Demos  von  Parrhasios,  der  zugleich  wüthend  und  sanft,  tapfer  und  feige, 
großmüthig  und  neidisch  u.  s.  w.  ausgesehn  haben  soll,  wenn  man  die  Lösung 
des  Räthsels  nicht  in  der  Darstellung  eines  Volkshaufens  suchen  will,  als  ein 
Wahngebilde  erscheint,  das  auf  einem  in  plinianische  Prosa  umgesetzten  arg 
übertreibenden  und  mehr  witzig  als  wahr  zugespitzten  epigrammatischen  Ein- 
falle beruht 

Was  aber  die  Proportionsneuerungen  anlangt,  so  erscheint  in  ihnen  Euphra- 
nor,  sofern  er  sie  auch  als  Bildner  festhielt,  als  Vorläufer  des  Lysippos,  der  das 
von  Euphranor  gleichsam  versuchsweise  Begonnene  fortsetzte  und  mit  bewußter 
Consequenz  zu  einem  völlig  neuen,  in  sich  vollkommen  harmonischen  Systeme 
vollendete. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  der  mehr  innerlichen  Seite  der  Kunstleistungen 
Euphrauors,  so  liegen  unter  seinen  Gemälden  wie  unter  seinen  Statuen  augen- 
fällige Beispiele  vor,  die  zeigen,  daß  er  auch  in  feinem  seelischen  Ausdruck  Her- 
vorragendes leistete.  Von  seinen  Gemälden  sei  hier  nur  auf  den  Odysseus  ver- 
wiesen, wie  er,  um  nicht  mit  nach  Troia  ziehn  zu  müssen,  sich  wahnsinnig 
stellte,  und  den  Euphranor  mit  dem  die  List  durchschauenden  Palamedes  und 
mit  nachdenklichen  Zuschauern  zusammen  gruppirt  hatte.  Hier  ist  offenbar  eine 
große  Mannigfaltigkeit  des  seelischen  Ausdrucks  Grundbedingung,  und  nur  wer 
sich  hierin  Meister  wußte,  konnte  mit  Hoffnung  auf  Erfolg  einen  solchen  Gegen- 
stand malen.  Wenngleich  wir  nun  auch  außer  Stande  sind,  in  den  plastischen 
Schöpfungen  Euphranors  ähnliche  Richtungen  und  Verdienste  nachzuweisen,  da 
die  Alten  uns  über  sie  nichts  Näheres  sagen  und  uns  von  seiner  pathetisch  be- 
wegten Leto  mit  den  Kindern  in  den  Copien  der  Kopf  fehlt,  so  wird  doch  das 
sicher  Erkannte  genügen,  um  uns  Euphranor  als  einen  Künstler  zu  zeigen,  der 
das  Streben  nach  der  Darstellung  des  bewegten  Gemüthes  mit  den  früher  be- 
sprochenen attischen  Meistern  tlieilt,  während  wir  das  eigentlich  Pathetische  unter 
seinen  Statuen  nur  in  dem  Hauptmotiv  der  Leto  nachweisen  können.  Auch  die 
Richtung  auf  das  Ideale  erscheint  bei  ihm  weniger  bestimmt  ausgebildet,  als  bei 
Skopas  und  bei  Praxiteles,  vielmehr  stellt  er  sich  in  dieser  Beziehung  als  dem 
Silanion  verwandter  dar,  der  ebenfalls  neben  Charakterporträts  besonders  die  Dar- 
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Stellung  der  Heroen  cultivirte  und  der  so  gut  wie  Euphranor  an  den  Neuerungen 
in  Beziehung  auf  die  Proportionslehre  betheiligt  war.  Als  eigentümliches  Ver- 
dienst des  Euphranor  dürfen  wir  wohl  nach  dein  oben  Gesagten  Frische  und 
Kräftigkeit  und  eine  gewisse  männliche  Würde  der  Formgebung  betrachten,  durch 
die  er  günstig  auf  die  Erhaltung  von  Emst  und  Gediegenheit  eingewirkt  habeu 
mag,  die  durch  die  Nachahmung  praxitelischer  Weichheit  ohne  praxiteliscbeo 
Geist  in  Gefahr  sein  mochte. 

ln  der  Darstellung  der  altem  attischen  Schule,  des  Phidias  und  der  Seinigen 
mußten  wir  den  Verlust  der  Hauptwerke  und  den  Mangel  genügender  Nach- 
bildungen der  meisten  Arbeiten  dieser  Künstler  beklagen,  wogegen  wir  so  glück- 
lich sind  in  den  zahlreichen  und  ausgedehnten  architektonischen  Sculpturen  am 
Parthenon,  Theseion,  Erechtheion  und  Niketempel  Monumente  zu  besitzen,  die 
diesen  Meistern  gleichzeitig,  zum  Theil  auf  ihre  Werkstatt  mit  Bestinmitheit  zu- 
rückführbar,  als  Zeugnisse  von  ihrer  Art  und  Kunst  dastehn  und  uns  von  ihr 
eine  lebendige  Vorstellung  vermitteln,  ln  Beziehung  auf  die  Kunst  der  jüngem 
attischen  Schule  sind  wir  nicht  in  gleicher  Weise  glücklich,  denn,  während  die 
Hauptwerke  eines  Skopas  und  Praxiteles,  den  Hermes  und  die  Fragmente  von 
Tegea  ausgenommen,  ebensowohl  zu  Grunde  gegangen  oder  nur  in  ebenso  un- 
zulänglichen Nachbildungen  auf  uns  gekommen  sind,  wie  die  Werke  der  älteren 
Künstler,  hat  diese  jüngere  Zeit,  wie  schon  in  der  Einleitung  bemerkt  wurde,  sui 
architektonischen,  mit  Sculpturen  verzierten  Monumenten,  namentlich  aber  von 
solchen,  die  wir  auf  die  Schule  und  Werkstatt  der  attischen  Meister  zurück- 
führen dürfen,  ungleich  weuiger  hinterlassen,  als  die  ältere.  Was  wir  vom  Maus- 
solleum  besitzen  ist  oben  näher  besprochen  worden.  Auf  dem  Boden  Athens 
aber  besitzen  wir  von  datirten  architektonischen  Sculpturen  nur  noch  den  auf 
der  folgenden  Seite  (Fig.  173)  abgebildeten  Fries  von  dem  choragisehen  Denk- 
mal des  Lysikrates,  einem  der  Tempelchen  aus  der  Tripodenstraße  in  Athen, 
deren  schon  Erwähnung  gethan  ist  (oben  S.  40  Nr.  23),  und  die  Statue  des  Dio- 
nysos vom  Monumente  des  Thrasyllos.  Und  außerhalb  Attikas  treten  die  Sculp- 
tureu  von  Epidauros,  Ephesos  und  von  Priene  in  so  fern  ergänzend  ein, 
als  sie,  wenngleich  nicht  alle  verbürgt  attisch,  doch  unter  dem  überwiegenden 
Einfluß  der  attischen  Kunst  entstanden  zu  sein  scheinen.  Beginnen  wir  die  Um- 
schau mit  den  athenischen  Monumenten. 

Chomgos  oder  Choregos  hieß  in  Athen  der,  der  auf  seine  Kosten  einen 
Chor  zu  einer  öffentlichen  Aufführung  stellte,  veqiflegte  und  einüben  ließ.  Der 
Chor  hieß  nach  seinem  Chorageu,  und,  wenn  er  in  der  Aufführung  den  Sieg 
davon  trug,  erhielt  der  Choragos  den  Siegesehrenpreis,  der  unter  Anderem  in 
einem  ehernen  Dreifuß  bestand,  der,  öffentlich  aufgestellt  und  mit  einer  Inschrift 
versehu,  die  die  Hauptumstände  des  Sieges  enthielt,  das  bleibende  Denkmal  der 
glücklich  vollzogenen  Staatsleistung  war.  Die  Aufstellung  dieser  Siegesdreifüße 
fand  in  Athen  in  einer  am  östlichen  Abhang  der  Burg  befindlichen,  „die  Drei- 
füße“ oder  „Tripodenstraße“  genannten  Straße  statt,  und  zwar  standen  die  Drei- 
füße auf  dem  Dache  von  eigens  zu  diesem  Zwecke  erbauten  Rundtempelehen. 
Ein  solches  Tempelehen  in  zierlichem  korinthischem  Stil  ist  das  bis  heute  er- 
haltene Siegesdeukmal  des  Choragen  Lysikrates16),  mit  dessen  Fries  wir  es  hier 
zu  thun  haben,  und  das,  gemäß  der  Inschrift  unter  dem  Archonten  Euainetos, 
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Fig.  173.  Der  Fries  vom  ckoruflisehen  Denkmal  des  Lysikrates  in  seiner  iieeainmtheit. 
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d.  h.  im  2.  Jahre  der  111.  Olympiade  (334)  errichtet  wurde.  Wenngleich  nicht 
auf  die  Werkstatt  eines  bekannten  Meisters  zurückführbar,  ist  lins  dieses  Relief 
doch  ein  authentisches  Monument  aus  der  Zeit,  in  der  Praxiteles  und  seine  Schule 
in  Athen  blühte. 

Der  Gegenstand  der  Darstellung,  aus  dem  sechsten  der  sogenannten  home- 
rischen Hymnen  entnommen,  ist  in  Kürze  dieser. 

Einstmals  erschien  Dionysos  in  seiner  ganzen  Jugendschöne  am  Meeresufer, 
wo  ihn  tyrrhenische  Seeräuber  sahen,  und,  in  der  Meinung,  er  sei  ein  Königs- 
sohn, für  den  ein  großes  Lösegeld  zu  gewinnen  sei,  ergriffen  und  gefesselt  in  ihr 
Schiff  brachten.  Aber  die  Fesseln  lösten  sich  von  selbst;  vergebens  ermahnte 
der  Steuermann,  der  die  Göttlichkeit  des  Gefangenen  erkannte,  ihn  zu  befreien, 
die  Räuber  stachen  in  See  und  entführten  ihre  Beute.  Da  strömten  plötzlich 
Weinfluthen  über  das  Schiff',  um  Mast  und  Segel  wanden  sich  Reben,  Dionysos 
selbst  erschien  in  Gestalt  eines  Löwen,  die  entsetzten  Tyrrhener  stürzten  sich 
iu’s  Meer  und  wurden  in  Delphine  verwandelt  Diese  Züchtigung  der  Seeräuber 
ist  der  Gegenstand  unseres  Reliefs,  das  ihn  aber  in  sinnigster  Weise  den  Ge- 
setzen der  Plastik  gemäß  umgestaltet  darstellt.  Zunächst  ist  die  Scene  vom 
Schifte  au  das  Ufer  des  Meeres  verlegt  was  des  Raumes  wegen  noth wendig  ist 
sodann  sind  die  Wunderzeichen  nicht  dargestellt,  weil  sie  nicht  darstellbar  sind 
oder  doch  höchst  dürftig  wirken  würden,  so  namentlich  die  Verwandlung  des 
Gottes  in  einen  Löwen.  „Die  Lücke  einer  unsichtbaren,  wunderbar  bewegenden 
Kraft  zwischen  dem  Gott  und  den  Tyrrhenem  hat  daher  der  Künstler  gefüllt 
mit  den  Satyrn  und  Silenen,  den  steten  Begleitern  des  Gottes,  das  ist  mit  der 
Wirklichkeit  und  Wahrhaftigkeit  einer  menschlichen  That,  eines  menschlichen 
Kampfes.  Das  Ganze  ist  mm  ein  echt  plastischer  Gegenstand  geworden,  ein 
ethisch-dramatischer  Gehalt  in  voller  Ansehaubarkeit,  ln  der  Mitte  ruht  in  der 
reizendsten  Jüugliugsgestalt  und  sorgloser,  unbefangener  Göttlichkeit  Dionysos, 
auf  einen  Felsen  gelagert  und  mit  seinem  Löwen  [oder  Panther]  -spielend,  der 
nach  der  Weinschale  verlangt.  Das  Thier  vertritt  hier  zugleich  den  Löwen,  in 
welchen  der  Gott  nach  dem  Mythus  sich  verwandelte,  die  Schale  vertritt  die 
Weinfluthen  des  Wunders“  1 5).  Diese  heitere  und  um  das  weiterhin  Vorgehende 
unbekümmerte  Ruhe  des  Gottes,  die  sich  den  Satyrn  in  seiner  nächsten  Um- 
gehung mittheilt,  erinnert  uns  an  die  Wunderkraft,  die  im  Mythus  wirkend  aul- 
tritt,  während  ein  thätiges  Eingreifen  des  Gottes  den  Gedanken  an  Wunder- 
wirkuug  seiner  überirdischen  Kraft  ganz  entfernen  würde.  Das  thätige  Eingreifen, 
die  handgreifliche  Bestrafung  der  frechen  Räuber  bleibt  den  Begleitern  des 
Gottes,  den  Satyrn  überlassen,  die  ihr  Amt  nicht  allein  mit  dem  größten  Eifer, 
sondern  unverkennbar  auch  in  einer  etwas  burlesken,  wenigstens  derben  und  etwas 
komisch  gefärbten  bakchischcn  Begeisterung  vollzielm.  Mit  Recht  zeichnet  Feuer- 
bach besonders  den  einen  alten  Satyrn  aus,  der  sich  von  einem  Baumstamme 
einen  tüchtigen  Knüttel  abzubrechen  bestrebt  ist  (s.  Fig.  174),  w-ährend  seine  jünge- 
ren Genossen  schon  erbarmungslos  auf  die  überwundenen  Tyrrhener  dreinschlagen. 
Wer  von  diesen  noch  nicht  gefaßt  und  zu  Boden  geworfen  ist,  der  flieht  im  an- 
gestrengtesten Laufe,  von  Widerstand  ist  keine  Rede,  aber  auch  die  Flucht  ist 
vergebens;  denn  über  die  physische  Kraft  der  Satyrn  hinaus  wirkt  die  W under- 
kraft  des  Gottes,  und  gewiß  nicht  ohne  Absicht  sind  die  durch  diese  Wkinder- 
kraft  in  Delphine  verwandelten  Räuber  au  die  Enden  des  Reliefstreifens  versetzt 
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Fig.  174.  Ausgefiibrtere  Probestücke  des  Frieses  vom  Denkmal  des  I.ysikrates. 
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Hier  stürzen  sie  sieh,  halb  noch  menschlich  gestaltet,  halb  schon  in  den  Thier- 
leib übergegangen,  in  die  Wellen  hinunter.  Die  Mischgestalt  dieser  verwandelten 
Menschen  ist  unübertrefflich  gelungen,  die  Übergänge  der  einen  Form  in  die 
andere,  der  Sprungbewegung  des  menschlichen  Körpers  in  die  Bewegung,  die 
sich  tummelnden  Delphinen  eigen  ist,  sind  aufs  feinste  verschmolzen,  und  die 
ganze  Erfindung  verdient  besonders  deshalb  wirklich  geistreich  genannt  zu  werden, 
weil  sie  uns  auch  eine  Mischung  der  Empfindungen  vergegenwärtigt,  einerseits 
die  Angst  der  Flucht,  andererseits  das  Behagen  des  Thieres,  das  seinem  Elemente 
zueilt;  man  sieht,  die  Menschen  werden  wirklich  zu  Fischen.  Gleiches  Lob  ver- 
dient die  Formgebung  in  den  Satyrn  und  in  dem,  trotz  schlechter  Erhaltung  des 
Originales  in  der  That  noch  großartig  schönen  Körper  des  Gottes,  der  noch  da- 
durch für  uns  eine  eigentümliche  Bedeutung  gewinnt,  daß  er  uns  vor  Augen 
führt,  wie  vollendete  Weichheit  der  Formen  mit  Großheit  und  Adel  der  Conipo- 
sition  und  der  Auffassung  durchaus  verbunden  sein  kann.  Gegenüber  den  weit- 
verbreiteten falschen  Vorstellungen  von  praxitelischer  Weichheit  ist  dieser  Diony- 
sos von  wahrhaft  unschätzbarem  Werthe.  Auf  die  Compositionsbedingungen  des 
ganzen  Frieses  ist  schon  früher  (Band  I,  S.  392)  aufmerksam  gemacht  worden. 
Es  wurde  dort  hervorgehoben,  daß  die  doppelte  Bedingung  dieser  Composition, 
einerseits  die  der  Einheitlichkeit,  die  daraus  hervorgeht,  daß  der  Fries  um  das 
Ruudtempelchen  ununterbrochen  rings  umläuft,  andererseits  die  Unthunliehkeit 
einer  straffen  Ceutralisirung,  die  sich  aus  der  Unmöglichkeit,  die  Composition 
gleichzeitig  ganz  zu  übersehn,  ergiebt,  daß  diese  doppelte  Bedingung  mit  Geist  und 
in  vollkommen  den  Raumgesetzen  entsprechender  Weise  erfüllt  ist  Die  Einheit- 
lichkeit ist  durch  die  Hervorhebung  der  Mitte  und  durch  die  Symmetrie  der 
Figurenanordnung  zu  beiden  Seiten  der  Mitte  gewahrt,  während  andererseits  der 
Künstler  dafür  zu  sorgen  wußte,  daß  jedes  gleichzeitig  übersehbare  Stück  der 
gekrümmten  Friesfläche  ein  tür  sich  verständliches  und  interessantes  Stück  der 
Composition  enthalte.  Wenn  ein  Tadel  beizufügen  ist,  so  kann  sich  dieser  nur 
auf  die  etwas  starke  Dehnung  der  Composition  und  eine  gewisse  Leere  beziehn, 
die  durch  weites  Auseinanderrücken  der  Figuren  entsteht 

Einige  Schriftsteller  heben  die  minder  sorgfältige  Ausführung  des  Reliefs 
hervor.  Allein  die  schcinbure  Oberflächlichkeit  der  technischen  Ausführung  ist 
großentheils  auf  Rechnung  der  Einwirkungen  der  Zeit  auf  das  in  fortschreitender 
Zerstörung  begriffene  Monument  zu  setzen,  obwohl  man  die  höchste  Feinheit 
der  Ausführung  vermissen  mag.  Man  hüte  sich  aber,  diese  geringere  Schärfe 
der  Ausführung  als  Charakterzug  der  Zeit  zu  betrachten,  in  der  das  Relief  ge- 
macht wurde,  sie  fallt  vielmehr,  wie  uns  dies  die  besten  Stücke  der  Maussolleunis- 
sculpturen  zeigen,  soweit  sie  wirklich  vorhanden  ist,  lediglich  dem  ausführenden 
namenlosen  und  vielleicht  untergeordneten  Künstler  zur  Last,  während  die  Coiu- 
position  beweist,  daß  der  Geist  der  Kunst  damals  so  lebendig  war,  wie  in  irgend 
einer  Epoche. 

.Jünger  und  streng  genommen  schon  dem  Beginne  der  folgenden  Periode 
angehörig  ist  die  jetzt  im  britischen  Museum  befindliche  Dionysosstatue  von  dem 
Monumente  des  Thrasyltos.  Dieses  erst  in  neuerer  Zeit  zerstörte  ebenfalls  chora- 
gische  Monument  ist  ein  Faeadenbau , durch  den  die  oberhalb  des  Dionysos- 
theaters in  dem  südöstlichen  Theile  des  Akropolisfelsens  befindliche,  ansehnliche 
Höhle  oder  Grotte,  die  den  modernen  Namen  der  „Panagia  Spiliotissa“  führt, 
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geschlossen  oder  eingefaßt  wurde IS).  Errichtet  nach  der  Inschrift  im  Jahre 
01.  115,  1 (320  v.  u.  Z.)  von  Thrasyllos,  dem  Sohne  eines  gleichnamigen  Vaters, 
von  Dekeleia  hätte  der  Bau  nach  Kugler’s  ,9)  wahrscheinlicher  Vermuthung  ur- 
sprünglich nur  aus  zwei  seitlichen  Pfeilern  nebst  dem  Architrav  und  dem  mit 
Kränzen  geschmückten  Fries  als  einfache  Umrahmung  der  Grotte  bestanden,  in 
der  der  Preisdreifuß  aufbewahrt  wurde,  und  erst  Thrasyllos’  Sohn  (oder  Enkel) 
Thrasykles  hätte  fünfzig  Jahre  Bpäter,  also  01.  127,  2 (270)  den  schwer  auf  dem 
zierlichen  Unterbau  lastenden  Oberbau  nebst  der  gleich  näher  zu  besprechenden 
Dionysosstatue  und  einem  eigenen  Sockel  für  je  einen  Dreifuß  rechts  und  links 
hinzugefügt,  bei  welcher  Gelegenheit  auch  der  unverhültnißmäßig  dünne  Mittel- 
pfeiler untergestoßen  worden  wäre.  Die  durch  Lord  Eigin  in's  britische  Museum 
gekommene  Statue  des  Dionysos20)  stellt  diesen  Gott  sitzeud  in  langer  Gewandung 
dar;  ein  feiner  bis  auf  die  Füße  reichender  Chiton  und  über  ihm  ein  Panther- 
oder Löwenfell,  beide  von  einem  breiten  Gurt  um  die  Mitte  des  Leibes  zusammen- 
gefaßt,  umgiebt  den  Oberkörper,  ein  weitfaltiges  Himation  den  Schoß  und  die 
Beine;  der  eigens  angesetzt  gewesene  Kopf  und  die  ebenfalls  aus  eigenen  Stücken 
gearbeitet  gewesenen  Arme  fehlen  seit  der  ältesten  Zeit,  aus  der  wir  von  der 
Statue  Kunde  haben;  der  Kopf  ist  jedenfalls  jugendlich  zu  denken,  das  beweisen 
die  vollen  und  weichen  Formen  des  Körpers,  den  man  in  früherer  Zeit  für  weib- 
lich hielt.  Das  ganze  Werk  ist  groß  angelegt  und  voll  Leben  und  Wärme,  die 
Bewegung  einfach  und  natürlich,  die  Behandlung  der  Gewandung  in  großen  Massen 
mit  leuchtenden  Flächen  der  besten  Zeiten  würdig.  Ein  großes  Loch  im  linken 
Schenkel  hat  unzweifelhaft  zur  Befestigung  eines  aus  Bronze  eingefügten  Attri- 
buts gedient,  und  Art  und  Veranlassung  des  Denkmals  sowie  Stellung  und  Größe 
des  erwähnten  Loches  machen  es  sehr  wahrscheinlich,  daß  dies  Attribut  ein 
Saiteninstrument  gewesen  ist,  das  den  Dionysos  als  musischen,  speciell  als  Gott 
der  dramatischen  Poesie  bezeichnete.  Die  Würde  und  Grobheit  in  der  Compo- 
sition  nnd  Ausführung  dieser  schönen  Figur,  die,  wie  bemerkt,  obendrein  aus 
der  Zeit  kurz  nach  der  Blüthe  der  jüngern  attischen  Schule  stammt,  bietet  ein 
neues  bedeutendes  Zeugniß  für  den  Geist  der  Kunst  Athens  in  dieser  Periode 
und  ist  unter  anderen  Monumenten  sehr  geeignet  die  zu  widerlegen,  die  sich 
die  jüngere  attische  Schule  in  Weichlichkeit  und  bloße  sinnliche  Schönheit  ver- 
sunken vorstellen. 


Von  außerattischeu  Orten  ist  an  erster  Stelle  Epidauros  zu  nennen,  weil 
die  dort  gefundenen  Sculpturen  attischen  Arbeiten  außerordentlich  nahe  stehn, 
ja  zum  Theil  von  attischer  Iland  sind.  Das  gilt  freilich  nicht 
von  der  goldelfenbeiuernen  Statue  des  Asklepios  in  seinem 
Tempel,  dem  größten  in  Epidauros,  denn  diese  war  nach  dem  Zeng- 
niß  iles  Pnnsnnias  2,  27,  2 (SQ.  Nr.  S53)  und  nach  der  Inschrift 
das  Werk  des  Thrasymcdes,  Arignotos  Sohn  von  Paros.  Von 
der  Composition  dieser  Statue  bieten  uns  Münzen  von  Epi- 
dauros, von  denen  Fig.  175  ein  vorzügliches  Exemplar21)  wie- 
dergiebt,  eine  sehr  gute  Anschauung.  Die  Statue  war  halb  so 
groß  wie  die  von  Hadrian  geweihte  Statue  des  olympischen 
Zeus  in  Athen22);  sie  war  thronend  dargestellt,  hielt  den  ärztlichen  Wanderstab 
in  der  Linken  und  streckte  die  Rechte  über  dns  Haupt  der  Heilschlange  aus, 


Fig.  175.  Asklepios 
nach  Thrasymodos. 
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während  ein  Hund,  der  in  der  Kindheitsgeschichte  des  Gottes  eine  Rolle  spielt, 
ihr  zur  Seite  lag,  alles  Umstände,  die  sich  auf  der  Münze  wiederfinden.  An  dem 
Throne  waren  in  Relief  Thaten  argiviseher  Helden  dargestellt,  einerseits  Bel- 
lerophons  Kampf  mit  der  Chimaera,  andererseits  des  Perseus  Enthauptung  der 
Medusa.  Ulier  das  Zeitalter  des  Thrasymedes  waren  wir  bisher  im  Unklaren. 
Ich  hatte  ihn  in  den  früheren  Auflagen  dieses  Huches  in  Übereinstimmung  mit 
Brunn  (Künstlergeseh.  1,  S.  246 f.)  in  die  Zeit  und  Genossenschaft  des  Phidias 
gesetzt,  und  zwar  weil  Athenagoras  (SQ.  Nr.  854)  «len  Asklepios  in  Epidauros 
nicht  ihm,  sondern  dem  Phidias  beilegt;  später  hnben  Brunn  und  Klein23)  ihn 
lür  älter  als  Phidias  erklärt,  aber  ohne  Zweifel  aus  unzureichenden  Gründen. 

Nun  besagt  aber  die  große  Bauinschrift  des  Asklepieion  in  Epidauros24), 
die  ohne  Zweifel  in  die  Jahre  375 — 366  (01.  101  — 104)  zu  setzen  ist25),  daß  ein 
Thrasymedes,  bei  dem  freilich  die  Bezeichnung  der  Herkunft  fehlt,  (lin.  45f.) 
für  9800  Drachmen  die  Herstellung  des  Daches  und  für  3070  Drachmen  der 
Hauptthür  sowie  die  Thür  zwischen  den  Eingangssäulen  übernommen  hat,  wäh- 
rend wir  weiter  erfahren  (lin.  44  f.,  65,  105  f.)  daß  zu  der  Hauptthür  verschiedene 
Hölzer,  Elfenbein  und  Gold  verwendet  wurden.  Nun  wird  allerdings,  wie  ge- 
sagt, Thrasymedes  in  der  Inschrift  nicht  ausdrücklich  als  Parier  bezeichnet,  wie 
denn  auch  bei  noch  anderen  Künstlern  und  sonstigen  Personen  die  Heimath- 


die  Akroterien  des  andern  Giebels 
Fig.  170.  Amazone,  Giebelügur  von  Epidauros.  und  die  ebenfalls  sonst  unbekannten 

Künstler  Agathinos,  Lysion  und 
Hektoridas  andere  Theile  der  Sciilpturen  arbeiteten.  Daß  dieser  Timotheos 
derselbe  ist,  der  neben  Skopas,  Bryaxis  und  Leochares  am  Maussolleum  arbeitete, 
kann  in  keiner  Weise  zweifelhaft  sein. 

Von  den  Giebelgruppen  aber,  die  in  etwa  halb  lebensgroßen  Figuren  aus 
pentclischem  Marmor  die  östliche  eine  Kentauromachie  und  die  westliche  A m a - 


bezeichnung  fehlt;  allein  es  kann 
kaum  einem  Zweifel  unterliegen, 
daß  derselbe  Künstler,  der  auch  an 
den  Thüreu  des  Tempels  in  Elfen- 
bein und  Gold  arbeitet,  der  von 
Pausanias  genannte  Urheber  der 
chryselephantinen  Tempelstatue  ge- 
wesen ist  26L 


Aber  nicht  nur  den  Thrasyme- 
dos  lehrt  uns  die  große  Bauinschrift 
von  Epidauros  als  Künstler  des 
4.  Jahrhunderts  kennen,  sie  nennt 
ferner  (lin.  36 f,  90),  wie  schon 
früher  (oben  S.  92)  erwähnt,  den 
Timotheos  als  Urheber  der  Mo- 
delle (rtlvoi)  der  Giebelgruppen  und 
der  Akroterien  des  einen  Giebels,  die 
er  auch  ausführte  (L  91),  während 
ein  uns  sonst  unbekannter  Theot  i- 
mos  (lin. 97 f.)  für  2240  Drachmen 
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Zonenkampf  darstellten,  sind  namentlich  von  der  westlichen  ziemlich  ansehnliche 
Fragmente  auf  uns  gekommen.  Das  bedeutendste  Stück  ist  die  in  Fig.  17G  mit- 
gctheilte  berittene  Amazone  JJ).  Bekleidet  mit  einem  eng  anliegenden,  kurzen 
Chiton  und  mit  hohen  Stiefeln  an  den  Füßen  kämpft  sie  offenbar  mit  einem 
Speer  gegen  einen  Feind  zu  Fuße.  Die  Zügel  ihres  Pferdes  waren  von 
Bronze  hergestellt  und  im  schärfsten  Gegensätze  gegen  die  scharfe  und  fast 
überfeine  Durchführung  der  Vorderseite  ist  die  Rückseite  nur  ganz  oberflächlich 
bearbeitet.  Nächst  ihr  ist  eine  in  der  Brust  verwundete  Amazone  hervorzuheben, 
ilie  wie  eben  von  ihrem  lloß  herabstürzend  dargestellt  ist5S).  Außer  diesen 
beiden  bedeutendsten  Fragmenten  wäre  etwa  noch  das  einer  hockenden,  mit 
einem  halbmondförmigen  Schilde  versehenen  und  das  einer  auf  das  rechte  Bein 


a b. 

Fig.  177.  Akroterienfiguren  von  Kpiclauroa. 


niedergeworfenen,  das  linke  nach  hinten  ausstreckenden  Amnzone  zu  erwähnen.5'-') 
und  daneben  eine  Anzahl  von  Köpfen,  von  denen  einer30)  durch  eine  große, 
über  den  Scheitel  zurückgelegte  Flechte  („Onkosflechte“),  wie  sie  bei  Apollon- 
köpfen des  4.  Jahrhunderts  nicht  selten,  ausgezeichnet  ist,  sowie  der  Kopf  eines 
Pferdes  3I). 

Ans  dem  Ostgicbel  ist  das  wichtigste  und  eigentlich  für  den  Gegenstand 
allein  entscheidende  Stück  der  Kopf  eines  Kentauren35),  der  noch  Anklänge  an 
das  Maskenhafte  der  altern  Kentaurenköpfe  der  Parthenonmetopen  und  des 
Frieses  von  Phigalia  hat  und  von  einer  rechten  Hand  im  Haare  gepackt  wird, 
über  dem,  auffallender  Weise  ein  Stück  Gewand  liegt.  Die  weiteren  Fragmente, 
so  das  eines  auf  den  Boden  niedergeworfenen,  fest  auf  seine  zusammengepreßten 
Schenkel  niedergedrückten  Kriegers,  dessen  auseinanderstehende  Schenkel  einen 
häßlichen  Eindruck  machen 33),  der  untere  Theil  eines  am  Boden  knieenden 
Weibes  (einer  Lapithin) 34)  u.  a m.  sind  zu  wenig  bedeutend,  um  hier  einzeln 
näher  besprochen  zu  werden. 
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Wohl  ober  müssen  hier  zwei  berittene  Frauenstatuen  Fig.  177  a.  b hervor- 
gehoben werden ss),  die,  an  der  Westseite  des  Asklepiostempels  gefunden, 
nicht  füglich  anders,  denn  als  die  von  Timotheus  ansgeführten  Akroterienfiguren 
verstanden  werden  können.  Und  zwar  werden  diese  Figuren,  deren  l’ferde  mit 
dem  Hintertheil  wie  aus  Wellen  sich  erhebend  gebildet  sind,  die  wir  also  für 
Nereiden  zu  erklären  Ursach  haben,  den  linken  und  den  rechten  Flügel  des 
Mittelakroterions  gebildet  haben,  zwischen  denen  eine  dritte  Figur  verloren  ge- 
gangen ist. 

Dali  diese  Sculpturen  der  Jüngern  attischen  Schule  angehören  könnte  aueh 
dann  nicht  zweifelhaft  sein,  wenn  wir  ihren  Künstler  nicht  kennten56).  Mit  Hecht 
ist  ihr  Stil  einerseits  mit  dem  der  Sculpturen  von  der  Unlustrade  des  Nike 
Apterostempels,  andererseits  mit  dem  des  Maiissolleiunsfrieses  verglichen  worden, 
während  ich  peloponnesische  Elemente,  die  man  in  ihnen  wahrzunehmen  gemeint 
hat,  nicht  anzuerkennen  vermag,  es  sei  denn  man  habe  dabei  an  den  Fries  von 
Phigalia  gedacht,  an  den  die  vom  Pferde  stürzende  Amazone  und  der  übermäßig 
bewegte  Krieger  Nr.  S2  erinnern  könnten.  Aber  viel  stärker  ist  die  Anlehnung 
an  die  Nikcbalustrade.  Die  Uehandlung  des  Faltenwerkes,  tief  eingeschnitten 
mit  ganz  spitzen  Höhen,  aber  weniger  breiten  Tiefen  erscheint  wie  eine  Steigerung 
und  Fortbildung  dessen,  was  den  Stil  der  Nikebalustrade  ausmacht  und  kommt 
am  maßvollsten  und  schönsten  an  der  berittenen  Amazone,  am  entschiedensten 
an  den  Nereiden,  namentlich  der  linken  zur  Erscheinung. 

Von  wesentlich  demselben  Stil  ist  ein  Relief,  das  den  thronenden  Asklepios 
darstellt 57)  und  das,  wenn  man  auch  nach  Maßgabe  der  Münzen  keine  Copie  im 
eigentlichen  Wortsinne  der  Goldelfeubeiustatue  des  Thrasyiuedes  anerkennen 
kann  5S),  sich  dennoch  unzweifelhaft  nahe  an  diese  Statue  aulehnt  und  uns  viel- 
leicht von  dem  Stil,  in  dem  sie  gearbeitet  war,  eine  Vorstellung  geben  mag. 

Nicht  vom  Asklepieion,  sondern  von  dem  Tempel  der  Artemis  stammen 
drei  halblebensgroße  Nikestatuen  von  pentelischem  Marmor,  ilie  offenbar  zu- 
sammen gehören,  ja  eine  fast  identische, 
und  zwar  offenbar  von  der  Nike  des 
Paeonios  von  Mende  (Band  I,  S.  541  ff. 
Fig.  130)  abhängige Composition  zeigen  59). 
Alle  drei  lang  gewandet  mit  bei  zweien 
ans  der  Gewandung  heraustretendem,  bei 
der  dritten  zurückliegendem  rechtem  Beine, 
sind  sie  wie  schwebend  dargestellt;  Löcher 
in  ihrem  Rücken  haben  zum  Einsetzen 
bronzener  Flügel  gedient,  während  Löcher 
in  ihrem  Kopfe  von  der  Befestigung  des 
Mcniskos  herrühren.  Da  sie  sich  im  Stile 
von  den  vom  Asklepieion  herrührenden 
Sculpturen  unterscheiden,  und  zwar  etwas 
geringer  sind,  als  diese,  obwohl  sie  der- 
Fig.  178.  Nikefragment  von  Epidauros.  selben  Kunstperiode  angehören,  ist  mau 

darüber  einverstanden,  sie  als  Akroterien- 
figuren des  Artomistempels  zu  verstehn.  Und  zwar  wird  eine  (Kabb.  Taf.  10, 
Nr.  2),  die  etwas  größer  ist,  als  die  beiden  anderen  und  sich  im  Stile  mehr  den 
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Akroteriennereiilen  des  Asklepieion  niiliert,  das  Mittelakroterion,  die  beiden  an- 
deren die  Eckakroterien  gebildet  haben. 

Ein  ganz  besonderes  Interesse  nimmt  das  Fragment  einer  vierten  etwas  weniger 
als  lebensgroßen  Nike  in  Anspruch,  das  die  Göttin,  die  einen  gewaltigen  marmornen 
Flügel  hat,  wie  im  heftigsten  Schwung  abwärts  schwebend  darstellt  (Fig.  178). 
Mit  der  hoch  erhobenen  Rechten  faßt  sie  ihr  Obergewand,  das  sie,  wie  man  auch 
für  die  Paeoniosnike  annimmt,  oberhalb  ihres  Flügels  nach  vorn  zieht;  in  dem 
Überschlag  ihres  Chiton  fängt  sich  von  unten  der  Wind  und  bauscht  ihn  in 
einem  kühn  geschwungenen  Rogen  nach  oben. 

Zn  diesem  Nikefragmente  wird,  ich  weiß  nicht  mit  welchem  Recht,  eine  noch 
au  Ort  und  Stelle  in  Epidauros  befindliche  Basis  gerechnet,  in  deren  Nähe  aller- 
dings das  Fragment  gefunden  worden  ist.  Diese  Basis  stellt  ein  Sehiffsvorder- 
theil  dar  und  man  nimmt  an,  die  Nike  habe  auf  diesem  gestanden,  so  daß  sieh 
hier  das  Motiv  der  großen  Nike  von  Samothrake,  auf  die  wir  im  fünften  Buche 
zurückkommen,  wiederholen  würde40).  Und  zwar  würde  dies  Motiv  hier  älter 
sein,  als  in  Samothrake,  da  die  Basis  eine  Inschrift  in  Buchstabenformen  des 
4.  Jahrhunderts  trägt,  nach  der  das  Werk  das  Weihgeschenk  eines  Timokrates 
und  Euandros  und  die  Arbeit  eines  bisher  unbekannten  Künstlers,  des  Nikon, 
Sohnes  des  Hiarokles  ist.  Daß  die  Statue  einer  solchen  Zeitbestimmung  ent- 
spricht, kann  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  ob  sich  aber  die  ganze  Combinn- 
tion  halten  läßt,  vermag  ich  nicht  zu  entscheiden,  nur  will  mir  scheinen,  daß  die 
gewaltige  Aufbauschung  des  Gewandes  durch  einen  Windzug  von  unten  sich 
mit  der  Stellung  der  Nike  auf  einem  Schiffe  nicht  recht  zu  vertragen,  sondern 
eher  auf  eine  von  der  Höhe  herabschwebende  Figur  hinzuweisen  scheint. 


Im  1.  Jahre  der  IOC.  Olympiade  (35(5  v.  u.  Z.),  angeblich  in  der  Nacht,  da 
Alexander  von  Makedonien  geboren  wurde,  ging  der  alte  Artemistempel  zu 
Ephesos,  den  die  Bd.  I,  S.  105 ff.  näher  besprochenen  Säulen  mit  Relief  (columnae 
eaelatae)  schmückten,  in  dem  von  Herostratos  entzündeten  Brande  zu  Grunde41). 
Unmittelbar  nach  der  Zerstörung  aber  wurde  unter  regster  Betheiligung  aller 
umliegenden  Landschaften  und  unter  der  Leitung  des  Architekten  Deinokrates 
die  Wiederherstellung  begonnen,  deren  Baugesehichte  uns  hier  nicht  angeht, 
so  daß  es  genügt,  zu  bemerken,  daß  der  Bau  unseres  Wissens  ohne  Zwischen- 
fälle in  raschem  Fortschritt  vollendet  worden  ist41),  nachdem  des  inzwischen 
Ol.  11t,  1 (336)  auf  den  Thron  gelangten  Alexander  Anerbieten,  alle  bereits  er- 
folgten und  noch  zu  leistenden  Ausgaben  tragen  zu  wollen,  wenn  man  ihm  ge- 
statte, den  Tempel  als  sein  Weihgeschenk  an  die  Göttin  zu  bezeichnen,  unter 
einem  höflichen  oder  höfischen  Vorwand  (es  schicke  sich  nicht,  daß  ein  Gott  ande- 
ren Göttern  Weihgeschenke  stifte)  abgelehnt  war.  Uns  gehn  hier  nur  die  columnae 
eaelatae,  die  neuen  reliefgeschmüekten  Säulen  an,  die  bei  dem  Wiederaufbau 
des  Tempels  an  die  Stelle  der  zerstörten  alten  gesetzt  wurden  und  von  denen 
eine  Anzahl  nebst  mehren  ebenfalls  reliefgeschmückten  viereckigen  Baustücken 
ungewisser  Bestimmung  bei  der  Ausgrabung  des  Tempels  wiedergefunden  und 
in  das  Britische  Museum  gebracht  worden  sind43).  Wenn  diese  Reliefe  aber  in 
diesem,  der  attischen  Kunst  gewidmeten  Abschnitte  behandelt  werden,  so  können 
wir  uns  zur  Rechtfertigung  freilich  nicht  mehr  auf  das  Zeugniß  berufen,  das 
nach  einer  von  Vielen  befolgten  Lesart  Plinius  (36,  95)  dafür  abzulegen  scheint, 
Overbeck,  l'lastik.  II.  4 Aull  9 
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von  (len  im  Ganzen  30  mit  Relief  geschmückten  Säulen  sei  eine  von  Skopas  (una 
a Seopa)  gearbeitet  gewesen,  da  jetzt  wohl  nur  sehr  Wenige  mehr  zweifeln 
werden,  daß  diese  Lesart  der  verschieden  emendirten  Stelle4')  falsch  und  die 
richtige  allein:  „imo  scnpo“  sei,  Plinius  also  aussagt,  die  Säulen  seien  am  untersten 
Schäftende  mit  Relief  geschmückt  gewesen.  Wohl  aber  leiten  wir  die  Berech- 
tigung der  Behandlung  an  dieser  Stelle  theils  daraus  ab,  daß  nach  Strabons 
Zeugniß  (14,  p.041,  SQ.Nr.  1283;  oben  S.  42  Nr.  43)  der  Altar  des  Artemistempels 
von  Praxiteles  gearbeitet  war,  was  die  Thätigkeit  auch  noch  anderer  attischer 
Künstler  für  den  Tempel  wahrscheinlich  macht,  theils  daraus,  daß  der  Stil  der 
Reliefe  selbst  sich  in  der  Hauptsache  nur  mit  dem  attischer  Kunstwerke,  nament- 
lich aber  den  Maussolleumsculpturen  vergleichen  läßt,  theils  endlich  daraus,  daß 
wir,  wenn  nicht  ausschließlich,  so  doch  überwiegend  attische  Künstler  dieser 
Periode  in  den  verschiedenen  Gegenden  Kleinasiens  thätig  finden. 

Der  colnmnae  caelatac  waren,  wie  gesagt,  nach  Plinius  im  Ganzen  30,  eine 
Zahl,  die  sich,  da  der  Tempel  nehtsänlig  in  der  Front  und  mit  doppeltem  Säulen- 
umgang verselm  (Dipteros)  war,  sehr  einfach  erklärt,  wenn  man  die  Säulen  zu  je 
10  auf  die  beiden  Fai;aden  (Ost  und  West)  vertheilt  und  außerdem  annimmt,  daß 
zwischen  den  Anten  je  ein  weiteres  Paar  gestanden  habe  (vergl.  den  Plan  bei 
Wood,  Diseoveries  u.  s.  w.  nach  p.  202).  Von  diesen  30  Säulen  sind  0 Fragmente 
in's  Britische  Museum  gelangt,  wo  ihrer  3 im  nördlichen  Theile  des  Eigin  Saloon 
ausgestellt  sind  und  3 weitere  in  den  Magazinen  aufbewahrt  werden.  Abgebildet, 
sind  ihrer  5 bei  Wood  (1.  Titelblatt,  2.  p.  100,  3.  nach  p.  218,  4.  nach  p.  222  und 
5.  nach  p.  240),  aber  allerdings  in  nicht  genügender  Weise;  das  unedirte  0.  Frag- 
ment (im  Magazin)  stammt  nicht  ganz  so  sicher,  aber  doch  mit  überwiegender 
Wahrscheinlichkeit  von  einer  Säule,  nicht  von  einem  der  viereckigen  Baustücke, 
auf  die  zurückgekommen  werden  soll. 

Die  Höhe  der  mit  Relief  geschmückten  Säulentrommeln  ist  1,83  m.  ohne  den 
oberu  Ruudstab,  wesentlich  gleich  dem  Durchmesser  der  Säulen,  von  deren  Schaft- 
höhe das  Reliefband  am  untersten  Ende  etwa  1 ,0  — */„  bedeckte;  die  Figuren  sind 
etwas  mehr  als  lebensgroß,  dabei  aber  von  nur  bis  0,13  m.  Relieferhebung  über 
dem  Grunde,  wodurch  in  überaus  geschickter  Weise  eine  gewisse,  dem  Gesammt- 
charaktcr  der  Säule  angemessene  Flächenhaftigkeit  des  Reliefs  gewahrt,  bleibt. 
Nur  bei  einer  Trommel  (Nr.  3)  sind  sowohl  die  Figuren  merklich  größer  und  ist 
zugleich  das  Relief  ein  bedeutend  höheres,  woran  sich  die  wahrscheinliche  Ver- 
muthung  Woods  (a.  a O.  p.  21S)  knüpft,  daß  diese  Trommel  von  einer  der  inner- 
sten Säulen  (zwischen  den  Anten)  stammt.  Dagegen  ist  es  sehr  fraglich,  oh  eine 
andere  Vermuthung  Woods  (p.  205 f.)  sich  wird  rechtfertigen  lassen,  daß  nämlich 
an  der  Ostseite  des  Tempels  das  Relief  nicht  auf  die  unterste  Trommel  beschränkt 
geblieben,  sondern  drei  über  einander  gestellte  Trommeln  umfaßt  habe  (s.  die 
2.  Tafel  nach  p.  208).  Diese  Vermuthung  gründet  sich  darauf,  daß  der  berechnete 
Durchmesser  einer  der  gefundenen  Relieflrommeln  angeblich  6 Zoll  englisch  ge- 
ringer wäre,  als  der  zweier  anderen,  hei  denen  er  sich  als  0‘  Vj“  engl,  betragend 
messen  läßt,  eine  Maßverschiedenheit,  die,  falls  sie  wirklich  vorhanden  ist,  aller- 
dings auf  eine  höhere  Stellung  der  dünnem  Trommel  hinweiseu  würde.  Doch 
steht  dieser  Annahme  außer  anderen  Bedenken  auch  das  Zeugniß  des  Plinius. 
wie  wir  es  jetzt  lesen,  entgegen,  die  Säulen  seien  „imo  scapo“,  am  untersten  Schaft- 
ende mit  Relief  geschmückt  gewesen,  was  wohl  zutrifft,  wenn  das  Relief  auf 
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eine,  die  unterste  Trommel  beschränkt  war,  nicht  aber  wenn  es  sieh  auf  3 Trom- 
meln, nach  Woods  Rechnung  bis  zu  20  Fuß.  d.  h.  mehr  nls  den  dritten  Theil 
der  ganzen  Säulenhöhe 
ausdehnte. 

Die  Reliefe  sind  bis 
auf  eines  zu  stark  frag- 
nientirt,  als  daß  man  über 
die  in  ihnen  dargestellten 
Gegenstände  mehr,  als 
höchstens  Vermuthungen 
aufstellen  könnte.  Dies 
eine,  welches  in  Fig.  179, 
von  der  runden  Säulen- 
trommel  in  einen  geraden 
Streifen  abgerollt,  zu- 
gleich als  stilistische 
Probe  mitgetheilt  wird, 
ist  neuerlich,  nachdem 
man  Ober  den  Sinn  auch 
seiner  Darstellung  län- 
gere Zeit  im  Unklaren 
war,  in  einer  sehr  ein- 
gehenden uud  scharfsin- 
nigen Erklärung  von 
Itohert41)  auf  den  My- 
thus der  Alkestis  bezogen 
worden.  Und  zwar  auf 
eine  Version  dieses  My- 
thus, die  weder  der  in 
Euriiiides  Alkestis  darge- 
stellten ganz  entspricht, 
nach  der  Herakles  die 
Alkestis  dem  Thanatos 
auf  dem  Grab  abringt, 
noch  auch  der,  die  wir 
bei  Platon  (Sympos.p.  1 79 
C)  finden,  nach  der  Perse- 
phone, geröhrt  von  der 
Gattentreue  der  Alkestis, 
sie  aus  dem  Hades  wieder 
zum  Leben  emporsandte, 
sondern  die  aus  beiden 
dahin  verschmolzen  er- 
scheint, daß  Herakles, 
mau  wird  anzunehmen 
haben  nach  einem  vor- 
hergegaugenen  Kampfe 
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mit  Thanatos,  bis  in  den  Hades  hat  eindringen  müssen,  was  er  bei  Euripides  nur 
als  Möglichkeit  hinstellt  oder  zu  thun  droht,  und  dali  nun  Persephone  auf  seine 
Bitten  und  vielleicht  seine  Schilderung  von  Alkestis’  Aufopferung  für  den  Gatten 
diese  freigiebt  und  durch  Hermes  Psychopompos  zur  Oberwelt  zurückgeleiten 
liilit.  Unter  der  Voraussetzung  einer  derartigen  mythischen  Grundlage  würde  man 
in  dem  Fragment  am  rechten  Ende  die  Beste  des  sitzenden  Hades,  in  der  vor  ihm 
stehenden  Frau  Persephone  zu  erkennen  haben,  auf  die  der  zur  Oberwelt  empor- 
blickende  Hermes  Psychopompos  folgt.  Neben  ihm  ist  Alkestis,  in  der  jugend- 
lichen, mit  mächtigen  Flügeln  und  einem  in  der  Scheide  steckenden  Schwert 
ausgestatteten  Jünglingsfigur  Thanatos  zu  erkennen,  der  in  jugendlicher  Ge- 
staltung allerdings  nur  in  einzelnen  Beispielen  nachgewiesen,  gewiß  aber  nicht 
undenkbar  ist,  während  von  Herakles  grade  noch  so  viel  erhalten  ist,  daß  wir 
orrathen  können,  er  habe  mit  trotzig  in  die  Seite  gestemmtem  linkem  Arm 
ilagestanden,  erwartend  daß  Alkestis  ihm  folge.  „Der  vom  Künstler  dargestellte 
Moment  aber  ist,  um  mit  Roberts  Worten  zu  reden , dieser:  Pluton  hat  eben, 
von  Persephone  erweicht,  Hermes  Psychopompos  abgeschickt,  um  die  Alkestis 
zurückzufOhren;  Hermes  schreitet  auf  Alkestis  zu,  die  sich  zum  Weggehn  durch 
Feststecken  des  Ilimation  anschickt  und  dankbar  zu  Persephone  zurückblickt. 
Thanatos  giebt  Alkestis  durch  einen  Wink  die  Erlaubniß,  an  ihm  vorbei  zur  Ober- 
welt zurückzukehren,  er  entläßt  sie  aus  seiner  Macht ; sein  Schwert  steckt  in  der 
Scheide,  denn  es  gilt  nicht,  die  Locke  eines  Sterbenden  den  Unterirdischen  zu 
weihen.  Neben  dem  besiegten  Thanatos  steht  ruhig  und  trotzig  Herakles,  auf 
Alkestis  und  Hermes  wartend.“ 

Indem  wir  darauf  verzichten,  zu  errathen,  durch  welche,  etwa  noch  zwei  uns 
gänzlich  verlorene,  Personen  die  Scene  ergänzt  gewesen  sein  mag,  muß  auf  die 
besondere  Feinheit  der  Composition,  und  zwar  wiederum  mit  den  eigenen  Worten 
Roberts,  der  sie  erkannt  und  erwiesen  hnt,  aufmerksam  gemacht  werden.  „Da 
der  Beschauer  [auf  der  runden  Fläche  der  Säulentrommel]  immer  nur  drei  Ge- 
stalten auf  einmal  übersehn  kann  [vergl.  d.  Abbildung  in  der  Archaeolog.  Zeitung 
von  1872  Taf.  05  u.  t>f>],  hat  der  Künstler  mit  großer  Geschicklichkeit,  wenig- 
stens auf  dem  erhaltenen  Stück,  die  Figuren  so  angeordnet,  daß  immer  drei  zu- 
sammen in  einer  gewissen  Beziehung  zu  einander  stehn,  gleichsam  eine  kleine 
abgeschlossene  Scene,  ein  an  sich  verständliches  Bild  abgeben.  Von  rechts  nach 
links  schreitend  erblickt  der  Beschauer 'zuerst  Pluton,  Persephone  und  Hermes, 
die  Todtengötter,  dann  Persephone  und  Alkestis  einander  anblickend,  zwischen 
Beiden  Hermes  auf  letztere  zuschreitend,  weiter  Alkestis  zwischen  Hermes  unil 
Thanatos,  endlich  Herakles  den  Sieger,  Thanatos  den  Besiegten  und  den  Preis 
des  Sieges,  Alkestis.“ 

Sowie  aber  hiernach  dieses  Relief  eine  That  des  Herakles  darstellt,  ist  derselbe 
Heros  noch  in  den  Fragmenten  von  ein  paar  anderen  Säulenreliefen  mit  größerer 
oder  geringerer  Sicherheit  zu  erkennen.  So  zunächst  in  Nr.  3 (Wood  nach  p.  218), 
wo  er  in  der  rechts  stehenden  Figur  dargestellt  zu  sein  scheint,  und  zwar  trauernd 
und  ermüdet  auf  einen  keulenartigen  Stab  gelehnt,  den  er  mit  beiden  Händen 
gefaßt  hält.  Die  Scene  ist  freilich  vollkommen  unklar,  da  sich  nicht  mehr  er- 
kennen läßt,  was  für  einen  Gegenstand  der  dem  Herakles  gegenüberstehende 
junge  Mann  zwischen  den  Händen  hält.  Völlig  sicher  ist  Herakles  in  dem  G_ 
unedirteu  Fragment.  Dieses  zeigt  freilich  nur  ein  kleines  Stück  des  linken 
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Schenkels  der  linkshin  gerichteten  Figur,  an  dein  die  Hand  mit  wahrscheinlich 
einem  Stück  des  Bogens  liegt,  über  die  Handwurzel  aber  hangt  das  Löwenfell 
mit  dem  trefflich  erhaltenen  Kopfe  nach  außen,  den  Resten  des  in  graden  Falten 
herabhangenden  Körpers  naeh  hinten.  Hinter  Herakles  sieht  man  Stücke,  eines 
langfaltigen,  nicht  ihm,  sondern  einer  hinter  ihm  stehenden  zweiten  Figur  ge- 
hörigen Gewandes,  eines  vorwärts  ausgebreiteten  Himations,  wie  es  scheint,  und 
kleine  Reste  eines  Chiton.  Hiernach  könnte  man  au  das  Hesperidenabenteuer  des 
Herakles  denken,  nicht  grade  die  Scene,  die  die  Olympiametopc  (I,  S.  335,  Fig.  89) 
darstellt,  wohl  aber  eine  verwandte,  in  der  eine  Hesperide  oder  Nymphe  hinter 
Herakles  stand. 

Bei  den  übrigen  Reliefen  von  den  Säulen  weist  allerdings  nichts  auf  Herakles 
hin,  vielmehr  zeigt  das  zweite  (Wood  p.  166)  einen  rechtshin  schreitenden  Zug  von 
nur  unterwärts  erhaltenen  Gestalten,  bei  denen  es  charakteristisch  zu  sein  scheint, 
daß  sie  straff  auf  die  Füße  herabfallende  Hosen  tragen;  «las  vierte  (Wood  nach 
j).  222)  eine  Reihe  in  der  Vorderansicht  neben  einander  stehender,  gewandeter 
Figuren  von  Männern  und  einem  Knaben  und  das  fünfte,  eine  Anzahl  theils 
stehender,  theils  sitzender  weiblicher  Gestalten,  bei  denen  man,  aber  freilich  nur 
als  eine  Möglichkeit  ohne  alle  Gewähr,  an  die  Musen  gedacht  hat. 

Das  m.  o.  w.  sichere  Vorkommen  des  Herakles  in  einigen  Säulenreliefen  ist 
nun  auch  nicht  gleichgiltig  für  die  bereits  oben  im  Vorbeigehn  erwähnten  vier- 
eckigen Baustücke,  über  deren  Bestimmung  man  noch  im  Unklaren  ist.  Von 
ihnen  sind  außer  einigen  ganz  unbedeutenden  7 größere  oder  kleinere  Fragmente 
in  das  Britische  Museum  gekommen,  wo  indessen  nur  eines  aufgestellt  ist,  während 
sich  die  übrigen  in  den  Magazinen  befinden.  Abgebildet  sind  ihrer  3 bei  Wood, 
und  zwar  1)  nach  p.  188,  2)  u.  3)  nach  p.  214.  Die  meisten  bilden  Eckstücken, 

die  auf  den  beiden  Flächen  * a und  b.  mit  Hochrelieffiguren  geschmückt 

b 

sind,  während  mehre  mit  einer  fein  gearbeiteten  glatten  Fläche  enden,  die  eine 
Stoßfuge  bildete,  woraus  sicher  hervorgeht,  daß  der  Baukörper  aus  mehren  Blöcken 
zusammengesetzt  und  auf  diesen  die  Reliefdarstellung  weiter,  man  kann  allerdings 
nicht  errathen  wie  lang  fortgesetzt  war  (vergl.  das  ans  2 Stücken  bestehende 
Fragment  2).  Ein  solches  grades  Fortsetzungs-  nicht  Eckstüek  (Kentaurenkampf) 
ist  im  Magazin,  aber  nicht  publicirt.  Die  Höhe  des  ganzen  Gliedes  ist  am  besten 
an  dem  ersten  Fragmente  zu  bestimmen  und  beträgt  etwas  mehr  (6‘  1"  engl, 
gegen  5'  1 1 3) " engl.)  als  diejenige  der  reliefgeschmückten  Süulentrommeln.  Am 
obern  Rande  sind  diese  Blöcke  (wie  unter  den  publieirtcn  am  deutlichsten  Nr.  2 
zeigt)  mit  einem  Perlenstab  und  Blätterkyma  abgeschlossen,  über  welches  Ornament 
aber  die  Relieffiguren  sich  mit  ihren  oberen  Theilen,  einige  nicht  unwesentlich, 
erheben. 

Was  die  Bestimmung  dieser  Blöcke  anlangt,  so  rieth  Wood  auf  den  Fries 
des  Tempels.  Allein  diese  Ansicht  wird  nicht  allein,  wie  schon  von  anderer 
Seite  bemerkt  worden  ist,  dadurch  widerlegt,  daß  die  Werkstücke  tür  diesen 
Zweck  zu  schwer  und  mächtig  erscheinen,  sondern  in  weit  bestimmterer  Weise 
dadurch,  daß  ihrer  fünf  auf  ihrer  obern  Fläche  die  Lehre  für  Säulen  zeigen, 
deren  Durchmesser  genau  dem  der  untersten  Säulentrommel  des  Tempels  ent- 
spricht, Hierauf  hat  Fergusson16)  die  Vermuthung  gegründet,  die  viereckigen 
Bauglieder  möchten  die  Piedestale  der  columuae  eaelatae  gewesen  sein,  wie  der- 
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gleichen  in  römischer  Architektur  bekannt  sind,  in  griechischer  jedoch  bisher 
nicht.  Newton  endlich  ”)  meint,  diese  Blöcke  könnten  zu  einer  Altarbasis  der 
Art  gehört  haben,  wie  sie  uns  die  Ausgrabungen  von  Pergamon  kennen  gelehrt 
haben,  da  auf  der  pergamener  Basis  eine  Colonnade  gestanden  hal>e,  wie  die 
Keconstruction  in  den  „Ausgrabungen  zu  Pergamon“  (Berlin  I SSO)  Taf.  2 zeige. 
Allein  diese  Analogie  ist,  um  hiermit  zu  beginnen,  doch  nur  eine  vielleicht  für 
den  ersten  Blick  scheinbare,  hält  alter  genauerer  Prüfung  nicht  Stich,  da  zwischen 
die  mit  Beliefen  geschmückten  Werkstücke  und  die  Säulenreihe  in  Pergamon 
sich  nicht  allein  ein  (vorhandener)  stark  ausladender  und  kräftiger  Carnies, 
sondern  auch  noch  (so  wenigstens  nach  der  in  diesem  Punkte  durchaus  wahr- 
scheinlichen Reconstruction)  eine  Anzahl  Stufen  als  Stylobat  Zwischenschicht, 
während  bei  den  ephesischen  Blöcken  die  Säulenlelire  sich  unmittelbar  auf  der, 
wie  oben  gesagt,  nur  mit  einem  feinen  Ornament  umränderten  obern  Fläche 
Hndut. 

Dazu  kommt,  daß  die  iMaßübereinstimmuug  der  Säulenlehre  und  der  untersten 
Süulrntrommcln  des  Tempels  eine  Zugehörigkeit  der  viereckigen  Blöcke  zum  Tempel 
durchaus  wahrscheinlich,  die  Zugehörigkeit  zu  einem  Altarbau  gleich  dem  perga- 
mcnischcn  aber  um  so  unwahrscheinlicher  macht,  je  weniger  gegenüber  dem  ge- 
ringen Durchmesser  der  Säulen  des  kolossalen  pergamenischeu  Allarbaues  ange- 
nommen worden  kann,  daß  der  ophesisehe  Altarbau  Säulen  getragen  habe,  die 
denen  des  Tempels  an  Mächtigkeit  und  folglich  auch  an  Höhe  gleichkamen.  Da- 
gegen lallt  lür  ilie  Zugehörigkeit  der  viereckigen  Werkstücke  zum  Tempel  auch 
noch  der  Umstund  in's  Gewicht,  daß  in  ihren  Reliefen  wie  in  mehren  der  Säulen- 
reliefe  Herakles  vorkommt.  So  in  dem  t.  Fragment,  allerdings  nur  in  geringen, 
alter  schwer  zu  verkennenden  Resten  sitzend  an  der  Ecke  der  Fläche  a.,  während 
die  Fläche  b.  eine  lebhaft  von  ihm  wegstrohende,  langgewandete  Frau  und  den 
Arm  einer  dritten  Figur  enthält  und  der  Sinn  und  Zusammenhang  des  Ganzen 
noch  unerklärt  ist.  So  ferner  höchst  wahrscheinlich  in  dem  3.  Fragment  (kaum 
erkennbar  bei  Wood  a.  n.  ().),  welches  einen  Kampf  des  Heros  gegen  einen  rück- 
lings zu  lloilen  geworfenen  Gegner  (Kyknos?),  gegen  den  er  die  Keule  geschwungen 
halten  wird,  darzustellen  scheint;  so  möglicherweise  in  dem  Kentaurenkampfe 
des  (t,  Fragmentes,  in  dem  der  Kentaur  mit  den  Vorderbeinen  niedergeworfen 
gewesen  zu  sein  und  der  Held  anf  seinem  Rücken  gekniet  zu  haben  scheint, 
wesentlich  so  wie  in  der  2.  Parthenonmetope  (Bd.  1,  S.  42$,  Fig.  110).  Endlich 
könnte  man  auch  bei  dem  3.  Fragment,  das  die  unverkennbaren  Reste  einer 
Hirschkuh  und  einer  liehen  ihr  stehenden,  von  Wood  auf  Artemis  gedeuteten 
weiblichen  Figur  enthält,  die  den  rechten  Arm  über  den  Kopf  des  Thieres  vor- 
st  reckt . an  ein  heraklefsehes  Abenteuer  denken.  Von  den  übrigen  Fragmenten 
stellt  eines  rechtshin  schreitende  Üpferthiore  (Rind  und  Widder)  dar.  die  von 
lnnggewandctcn  und  wie  es  scheint  geflügelten  Frauen  (NikenV)  geleitet  oder  ge- 
führt werden;  ein  anderes  (Eckstück)  zeigt  auf  der  einen  Fläche  eine  rechtshin 
howogto  Figur  in  einem  reichfaltigen,  schmal  gegürteten  Chiton  und  einem  weiten 
Himntion,  das  von  dem  vorgestreckten  linken  Anne  hcrahzuhangen  scheint,  das 
Relief  der  zweiten  Fläche  ist  nnverstehhar.  Ein  kleines  Fragment  zeigt  einen 
großen  Pferdehals,  dessen  zerstörter  Kopf  lebhaft  oniporgeworfen  war  und  der 
von  einer  linken  Hand  mit  einem  feinen  Gewandzipfel  so  umfaßt  »int,  als  wollte 
der  Reiter,  in  Gefahr  abgeworfen  zu  werden,  sich  an  dem  Pfeniehals  halten; 
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hinter  der  Miihne  sind  liest«  von  Gewandung  erhalten.  Der  Rest  der  Fragmente 
kann  Übergängen  werden. 

w as  nun  den  Stil  dieser  Reliefe  anlangt,  so  ist  schon  oben  gesagt,  worden, 
daß  er  nur  mit  demjenigen  attischer  Monumente,  besonders  der  Sculpturen  vom 
Maussolleum  zu  vergleichen  sei;  dies  kann  hier  nur  mit  dem  Beifügen  wiederholt 
werden,  daß  wenn  von  anderer  Seite  für  ilie  am  besten  erhaltene  Siiulentrommel 
(Fig.  179)  ein  gewisser,  für  den  Übergang  der  hellenischen  zur  hellenistischen 
Kunst  charakteristischer  Eklekticismus , nämlich  in  den  Gewandfiguren  attischer 
Stil  oder  die  Nachbildung  attischer  Marmorsculptur  erkannt,  für  den  Hermes  da- 
gegen der  peloponnesische  Erzguß  als  Vorbild  in  Anspruch  genommen  und  eine 
besonders  auffallende  Verschiedenheit  der  Arbeit  an  den  fünf  Figuren  dieses  Re- 
liefs statuirt  wird,  ich  für  mein  Theil  dies  eben  so  wenig  für  gerechtfertigt  halten 
kann  wie  den  Gedanken,  cs  haben  an  einer  und  derselben  Säulentrommel  ver- 
schiedene Hände  gearbeitet,  damit  das  Werk  um  so  rascher  gefordert  werde.  Ich 
kann  überall  nur  Attisches  erkennen  und  meine,  daß  die  Stellung  sowohl  des 
Hermes  wie  des  Thanatos  (vgl.  besonders  b.  Robert  Taf.  3)  an  die  praxitelische 
Lieblingsstellung  wenigstens  erinnert.  Und  ebenso  kommt  die  Gewandung  der 
Männer  an  dem  I.  Süulenfragmentc,  besonders  bei  dem  Manne  zunächst  dem 
Knaben  in  Motiv  und  Ausführung  derjenigen  der  Maussollosstatue  (oben  Fig.  169) 
außerordentlich  nahe  und  das  Gewand  der  Alkestis  in  Fig.  179  steht,  wenngleich 
es  etwas  anders  motivirt  ist,  dem  der  s.  g.  Artemisia  Fig.  16S  gewiß  nicht  fern. 
Wie  durchdacht  und  fein  berechnet  die  Composition  in  dem  einen  Fall  ist,  den 
wir  zu  beurteilen  vermögen,  ist  oben  bemerkt  worden,  die  Ausführung  hat  im 
Allgemeinen  einen  etwas  decorativen,  auf  die  letzten  Feinheiten  verzichtenden 
Charakter,  den  man  indessen  kaum  unberechtigt  oder  tadelnswerth  nennen  wird, 
und  entbehrt  gleichwohl  großer  Schönheiten  nicht,  die  allerdings  besonders  in 
der  Gewandbehandlung  hervortreten  und  in  dem  Gewände  der  stark  bewegten 
Frau  an  dem  ersten  viereckigen  Postament  (s.  Wood  nach  p.  188)  ihren  Gipfel 
finden.  Vielleicht  ist  es  nur  dem  Umstande,  daß  uns  weniger  nackte,  als  bekleidete 
Figuren  erhalten  sind,  zuzuschreiben,  daß  uns  die  ersteren  weniger  bedeutend 
erscheinen,  als  die  letzteren,  denn  die  Weichheit  der  Formen  am  Thanatos  des 
ersten  Säulenreliefs  wie  die  Mächtigkeit  deijenigen  an  einigen  Heraklesfragmenten 
(oder  was  uns  als  solche  erscheint),  namentlich  an  dem  Torso  des  3.  Postaments 
(Wood  nach  p.  214)  verdient  gleiches  Lob,  während  der  Hermes  des  1.  Säulen- 
reliefs ein  wenig  dürftiger  und  magerer  ausgefallen  ist. 

Gleichzeitig  mit  dem  Wiederaufbau  des  Artemisions  in  Ephesos  fällt  die  Er- 
bauung des  Tempels  der  Athena  Polias  in  Priene,  dessen  Priesterschaft, 
weniger  bedenklich  oder  weniger  reich,  als  die  ephesisehe,  Alexander  die  Weihung 
überließ,  wie  die  von  einer  Ante  herstammende  Weihinschrift  im  Britischen 
Museum 4S)  erweist.  Architekt  dieses  Tempels  war  derselbe  Pythios  oder  Pythis, 
weicherauch  von  Ol.  106  (352 — 348)  an  das  halikarnassische  Maussolleum  erbaut 
hatte  und  von  dem  als  Bildhauer  das  auf  dem  Gipfel  des  Daches  aufgestellte 
Viergespann  (oben  S.  100)  herrührte49),  während  der  übrige  plastische  Schmuck 
des  Maussolleums  in  der  Hand  des  Skopas  und  seiner  Genossen  lag  (a.  a.  0.). 
Schon  dieser  Umstand  muß  uns  veranlassen,  einen  Theil  der  Reste  der  Sculp- 
tnren  vom  Poliastempel  in  Priene  wie  die  des  Artemistempels  von  Ephesos  in 
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diesem  der  attischen  Kunst  geweihten  Abschnitte  7.»  behandeln,  weit  bestimmter 
aber  noch  der  Umstand,  daß  die  hier  in  Frage  kommenden  prienischen  Sculpturen 
die  allernächste  Verwandtschaft  mit  denen  vom  Maussolleum  zeigen,  eine  Ver- 
wandtschaft, die  augenscheinlich  in  den  Löwenköpfen  der  Traufrinne  des  prie- 
nischen  Tempels,  verglichen  mit  den  halikarnassischen  Löwen,  am  allerauffallend- 
sten an  einem  lebensgroßen  weiblichen  Kopfe  von  Priene  hervortritt  (abgeb. 
Antiquities  of  Ionia  IV,  pl.  20,  1),  der  in  der  Anordnung  der  Haare  Ober  der 
Stirn  in  kleinen,  einigermaßen  archaisirenden  Löckchen,  außerdem  in  der  den 
Hiuterkopf  umschließenden  Haube  vollkommen  mit  dem  Kopfe  der  vermeintlichen 
Artemisia  (oben  S.  101,  Fig.  1691  und  mit  dem  wunderbar  schönen  weiblichen 
Idealkopfe  von  Halikarnaß  Obereinkommt,  der  bei  Newton,  Travels  etc.  II,  pL  7 
nach  p.  112  abgebildet  ist.  Und  wenngleich  der  prienische  Kopf  die  großartige 
Schönheit  des  zuletzt  genannten  halikarnassischen  nicht  völlig  erreicht  und  eher 
einen  etwas  portrütartigen  Typus  trägt,  so  geht  er  doch  nicht  allein  in  den  er- 
wähnten Äußerlichkeiten,  so  charakteristisch  diese  sein  mögen,  sondern  auch 
stilistisch  und  technisch  mit  jenem  durchaus  zusammen  und  läßt  aufs  bestimmteste 
darauf  schließen,  daß  in  Priene  dieselbe  Künstlerscbule  thätig  war  wie  in  Hali- 
karnaß. Ein  männlicher  Porträtkopf  (abgeb.  a.  a.  0.  2)  mag  aus  einer  etwas 
spätem  Periode  stammen  und  hat  einige  Ähnlichkeit  mit  bithynisehen  Königsköpfen 
auf  Münzen,  trägt  jedoch  kein  Diadem. 

Die  durch  den  Architekten  I’ullan  aufgefundenen  und  in  das  Britische  Museum 
geschafften  Sculpturen  von  Priene50)  bestehn  außer  in  den  schon  erwähnten,  mit 
dem  schönsten  Rankenwerk  geschmückten  und  mit  den  prachtvollen  Löwenkopf- 
wasserspeiern versehenen  Theilen  der  Traufrinne  1)  in  Resten  des  kolossalen 
Tempelbildes  der  Athens,  eines  Akroliths,  nämlich  einem  Oberarmfragment  von 
1,30  m.  Umfang,  dem  Bruchstück  einer  linken  Hand  ohne  Finger  von  0,21  m. 
Durchmesser,  dem  noch  weniger  erhaltenen  der  rechten  Hand  und  dem  des  linken 
Fußes  mit  einem  Umfang  der  großen  Zehe  von  0,31  m.  und  den  Resten  des 
nicht  weit  oberhalb  der  Zehen  auf  den  Fuß  herabfallenden  Gewandes;  2)  einem 
weiblichen  Gewandtorso  von  kleiner  Lebensgröße  (Schulterhöhe  bis  zur  Fußbeuge 
1,25  m.),  der  ruhig  aufrecht  auf  dem  etwas  vortretenden  rechten  Fuße  steht  und 
mit  einem  einfachen,  durch  einen  festen,  mit  Metall  verziert  gewesenen  Gürtel 
zusammengehaltenen,  in  sehr  strengen  und  tief  gehauenen  Falten  geordneten 
Armeichiton  bekleidet  ist  (abgeb.  Ant.  of  Ionia  IV,  p.  31);  3 u.  4)  dem  schon  er- 
wähnten weiblichen  und  männlichen  Kopfe,  und  endlich  5)  den  Fragmenten  eines 
Hochreliefs,  das  Gigantomachie  darstellt.  So  wie  aber  das  kolossale  Tempelbild, 
wie  Münzen  des  Orophernes  beweisen,  die  unter  seinem  Fundamente  gefunden 
wurden5’),  einer  Restauration  aus  der  Mitte  des  zweiten  Jahrhunderts  angehört, 
so  hat  eine  neuerliche  und  eingängliche  Prüfung  der  Gigantomachiereliefe  ■I) 
ergeben,  daß  auch  diese  nicht,  wie  bisher  und  auch  in  der  3.  Auflage  dieses 
Buches  angenommen  worden  ist,  mit  der  Erbauung  des  Tempels  gleichzeitig, 
sondern  ein  Product  des  2.  Jahrhunderts  sind.  Es  wird  also  an  einer  spätem 
Stelle  auf  sie  zurückzukommen  sein. 
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Anmerkungen  zum  sechsten  Capitel. 

1)  [S.  112.]  Zu  den  Daten  der  Künstler  vergl.  meine  Schriftquellen  Nr.  1333:  Statue  des 

hykurgo«.  der  01.  114.  2 stirbt,  die  aber  auch  später  gemacht  «ein  kann,  wie  Löwy,  Inschr. 

griech.  Bildhauer«  Zusatz  zu  Nr.  109,  bemerkt  hat  und  1341  Statue  der  Myro  von  Byzanz, 

die  01.  124  blüht  Letztere  Angabe  freilich  bei  Tatiau.  Auf  die  Zeit  wahrscheinlich  nach 
dem  Tode  des  Menandros  (01.  122.  2,  291  v.  u.  Z.)  weist  die  Inschrift  zu  der  Menandrosstatue 
der  Künstler,  Löwy  u.  a.  O.  Nr.  106  hin.  Vielleicht  w'eist  die  Kephisodotosinschrift  das.  Nr.  111 
auf  01.  117.  4,  309  v.  u.  Z.  hin. 

2)  [S.  112.]  Löwy  a.  a.  0.  Nr.  109  mit  den  Anmerkungen  und  der  Ergänzung. 

3)  [8.  112.]  Löwy  a.  a.  0.  Nr.  108  mit  den  Anmerkungen. 

4)  [S.  113.]  Wenn  es  sich  um  diesen  und  nicht  vielmehr  um  einen  mit  Reliefen  ge- 
schmückten Altar  handelt,  denn  die  Lesart  ist  streitig;  s.  m.  SQ.  Nr.  1336  mit  der  Anm. 
u.  vergl.  Klein,  Archaeol.  epigr.  Mitth.  aus  österr.  IV,  S.  22,  Anm.  38. 

5)  [S.  113.]  Dörpfeld  schreibt  mir  in  einem  Brief  aus  Troia  v.  17.  Mai  93,  dessen 
Hauptinhalt  die  Zeitbestimmung  des  Damophon  von  Messene  ist:  „Bei  der  Gelegenheit  darf 
ich  Ihnen  wohl  auch  mittheilen,  daß  das  Heiligthum  des  Zeus  Soter  in  Megnlopolis  sicher- 
lich nicht  bei  der  Gründung  der  Stadt,  sondern  erst  später  errichtet  ist  und  daß  daher  der 
jüngere  Kephisodotos  der  Künstler  der  Göttergrappe  ist  Xenophon,  sein  Mitarbeiter  ist 
also  auch  ein  jüngerer  Künstler.“ 

6)  [S.  113.]  Alte  Denkmäler  I,  S.  317  ff. 

7)  [S.  114.]  Siehe  die  Nachweisungen  in  0.  Müllers  Handbuch  der  Archaeol.  d.  Kunst 
§ 3S5.  4,  und  392.  2. 

8)  [S.  115.]  S.  Klein,  Studien  z.  Griech.  Künstlergesch.,  Archaeol.  epigr.  Mitth.  a. 
Österr.  von  1880.  S.  19. 

9)  [S.  115.]  So  nach  der  Vermuthung  von  Urlichs:  Cher  die  Quellenregister  de« 

Plinius  S.  8. 

10)  (S.  115.]  Vergl.  das  Verzeichniß  der  attischen  oder  in  Attika  hauptsächlich  thätigen 
Künstler  dieser  Periode  in  m.  SQ.  S.  257 — 26*1  und  die  Liste  der  nachweislich  oder  wahr- 
scheinlich dieser  Zeit  angehörenden  attischen  Porträtstutnen  das.  S.  265 — 272. 

11)  (8.  116.]  Vergl.  die  in  m.  SQ.  zu  Nr.  1365—1368  angeführte  Litteratur.  Für  die 
Echtheit  der  Hände  der  Amherst’schen  Statue  hat  sich  G.  Scharf  in  den  Transaet  of  tlie  R. 
society  of  Litt  new  series  Vol.  IV  (vgl.  Michaelis,  Arch.  Ztg.  v.  1862,  S.  240),  gegen  diesell>e 
und  für  eine  moderne  (und  dann  wahrscheinlich  nicht  richtige)  Restauration  Wagen  in  der 
engl.  Ausgabe  seiner  Kunstwerke  u.  Künstler  in  England,  Treusures  of  art  in  Great  Britain  IV, 
p.  337  f.  ausgesprochen.  Doch  dürfte  die  Frage?  jetzt  durch  Michaelis,  der  in  seinen  Ancient 
Marbles  in  Great  Britain,  Knole  Nr.  1 nach  genauester  Untersuchung  sich  für  die  Echtheit 
der  Hände  verbürgt,  entschieden  sein. 

12)  [8.  116.]  So  zuerst,  von  Schreiber,  Apollon  Pythoktonos,  Lpz.  1879,  8.  70 f.  u.  88  f. 
Ihm  bin  ich  gefolgt  in  m.  Kunstmythol.  des  Apollon  S.  371  ff,  ebenso  Robert,  Jahrb.  V. 
S.  227  und  in  Prellers  Griech.  Mythol.  I4,  8.  239  Anm.  1,  Helbig,  Führer  durch  die  röm. 
Antikensammlungen  I,  S.  316  Nr.  418,  Julius  bei  Baumeister,  Denkmäler  I,  256  und  Furt- 
wängler  in  Roschers  Mythol.  Lexikon  I,  S.  467. 

13)  [S.  118.]  Die  Einrede,  die  gegen  die  Zurückfiihrung  der  Gruppe  auf  Euphranor  Reisch, 
Ein  vermeintliches  Werk  des  Euphranor  im  Festgruß  an  die  wiener  Philologenversammlung, 
Innsbruck  1893  erhoben  hat,  will  nicht  gar  zu  viel  beäugen , da  Reisch,  anstatt  von  der 
Gruppe  Torlonia  von  der  viel  untergeordnetem  Copie  ira  capitolinischen  Museum  uusgegangen 
ist,  in  deren  Gewandbehandlung  er  archaisirende  Elemente  erkannt  zu  haben  meint  Die 
Vergleichung  de«  Exemplars  Torlonia  und  der  Münzen  dürfte  hinreichen  ihn  zu  widerlegen. 

14)  [S.  119.]  Vergl.  für  Paris'  Jugendgeschichte  Welcker,  Ep.  Cycl.  II,  S.  90  ff. 

15)  [S.  119.]  Ganz  abzusehn  von  der  ungeheuerlichen  und  lächerlichen  Reconstruction  des 
Demos  von  Parrhasioa  durch  Quatremtsre-dc-Quincy , Monumens  et.  ouvrages  de  l’art  resti- 
tnes  verweise  ich  auf  das,  was  Brunn,  Künstlergeschichte  II,  8.  109 f.  auseinandersetzt,  um 
die  Angabe  des  Plinius  35,  69  annehmbar  zu  machen.  Ich  kann  im  Wortlaute  dieser  Stelle 
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nichts  finden,  da«  verhindern  sollte  unzunehmen,  Parrhaaios  habe  einen  Ilnufen  Volk«  (etwa 
vor  einem  Redner)  dargestellt  mit  so  vielen,  auf  das  schärfste  charakterisirteu  Individuen, 
wie  riinius  Eigenschaften  aufzahlt.  Auch  die  Durchbildung  so  vieler  Charukterköpf©  in 
einer  Gruppe  war  keiue  kleine  Aufgabe,  die  Darstellung  aller  dieser  Eigenschaften  an  einem 
Individuum  aber  muß  ich  für  unmöglich  erklären. 

10)  [8.  120.]  Abgebildet  in  Stuarts  Antiquities  of  Athens  Vol.  1,  chapL  4,  pl.  IC — 20 
auch  in  G u hl  und  Caspar  s Denkmälern  der  Kunst,  2 Abtheilurg  B,  Tafel  4,  Nr.  2.  Vgl.  neuer- 
dings v.  Lütz  ow  in  der  Zeit  sehr,  ülr  die  bildende  Kunst  (Lp*.  Seemann)  1868,  HfL  10  u.  11. 

17)  [S.  122.]  So  Feuerbach,  Gesch.  d.  griech.  Plastik  II,  S.  144. 

18)  [8.  125.]  Abgeb.  b.  Stu  art  and  Kevett,  Antiquities  of  Athens  Vol.  II,  chapt.  IV,  pl. 
3,  wiederholt  in  Guhl  u.  Caspers  Atlas  „Denkmäler  der  Kunst“  II,  Taf.  4,  Nr.  5. 

19)  [S.  125.  | Handb.  d.  Kunst  gesell.  8.  185. 

20)  [8.  125.]  Abgeb.  in  «len  Ancicnt  Murbles  in  the  Brit  Mus.  Vol.  IX,  pl.  1,  wosell**t 
im  Texte  die  früheren  Abbildungen  angeführt  sind;  wiederholt  fast  unerkennbar  klein  in  den 
Penkm.  «1.  a.  Kunst  11,  Nr.  302. 

21)  (8.  125.]  Vergl.  Friedländer  in  den  Herl.  Blättern  für  Münz-,  Siegel-  und  Wappen- 
kunde 111,  HfL  1,  S.  5. 

22)  |S.  125.]  Vergl.  meine  Kunstmythol.  des  Zeus  S.  63. 

23)  (8.  120.]  Br ii uu  in  «len  Sitzungsberichten  der  K.  Bayr.  Akad.  von  1872,  IV,  S.  535, 
Klein  in  den  Arclmeol.  epigr.  Beitragen  aus  Österreich  von  1883,  7,  S.  70  Anm.  9. 

24)  [S.  120.]  Abgedruckt  nach  berichtigtem  Texte  in  Kabbadias,  Fouilles  d’Epidaure» 
Athen  1891,  p.  78  ff. 

25)  [S.  120.]  Vergl.  Foucart  im  Bull,  de  corr.  hell,  von  1890,  14,  p.  589  ff.,  Gurlitt 
in  «hm  Arcbaeol.  «‘pigr.  Mittli.  a.  Österreich  von  1891,  14,  S.  120  ff,  besonders  S.  129. 

26)  (8.  120.]  V«»rgl.  Kabbadias  a.  a.  O.  p.  17,  Not©  1 u.  p.  87,  Gurlitt  a.  a.  O. 

27)  (8.  127.]  Ahgeb.  bei  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  8,  Nr.  1 u.  Taf.  11,  Nr.  1,  außerdem  bei 
Hrunn-Bnickinunn  Nr.  20. 

28)  [S.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  8,  Nr.  4 u.  Taf.  11,  Nr.  2. 

29)  [8.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  8,  Nr.  0,  Taf.  11,  Nr.  3. 

30)  [8.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  8,  Nr.  9,  Taf.  11,  Nr.  5a. 

31)  (S.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  8,  Nr.  12,  Taf.  11,  Nr.  4. 

32)  [S.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  8,  Nr.  13,  Taf.  11,  Nr.  0. 

33)  IS.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  11,  Nr.  7. 

34)  [8.  127.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  O.  Taf.  11,  Nr.  8. 

35)  [S.  128.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  tu  O.  Taf.  8,  Nr.  2,  3,  3a,  Taf.  11,  Nr.  16  u.  17. 

36)  [S.  128.]  Vergl.  Kabbadias  in  der  ttQxato?..  von  1884,  p.  4 f.  und  a.  a.  0.  p.  21. 

37)  [S.  128.]  Abgeb.  bei  Kabbadias  a.  a.  0.  Taf.  9 Nr.  21,  außer«leiu  bei  Brunn-Brack- 
mann  Nr.  3. 

38)  (S.  128.]  Wie  Kabbadias  a.  a.  O.  p.  22  meint 

39)  (S.  128.]  Abgeb.  b.  Kabbadias  a.  a.  0.  Taf.  9,  Nr.  15,  16,  17  un«l  mit  den  sicher  zu- 
gehörigen Köpfen  Taf.  10  Nr.  1,  2,  3;  vergl.  8.  21  f. 

40)  (8.  129.]  Vergl.  Kabbadias  a.  a.  0.  p.  39  u.  118. 

11)  [S.  129.]  Vergl.  E.  Curtius,  Ephesos,  ein  Vortrag  u.  s.  w.  Berlin  1874  mit  den  An- 
merkungen; Newton,  Essays  on  art  and  archaeology,  London  1880,  p.  210 ff 

42)  [8.  129.]  Newton,  Essays  etc.  p.  220  bemerkt , daß,  wenn  Plinius*  Angabe  (10,  79), 
die  Cedemdeckc  des  Tempels  sei  zur  Zeit,  als  er  seine  Naturalis  Historia  schrieb  (um  77  n. 
Chr.)  400  Jahre  alt  gewesen,  buchstäblich  genommen  werden  dürfte,  sich  ungefähr  das  Jahr 
323  v.  u.  Z.  als  dasjenige  der  Vollendung  des  Tempelbaues  ergeben  würde,  mit  welcher  N. 
dann  weiter  die  Aufstellung  des  berühmten  Bildes  des  A pelle»;  Alexander  mit  dem  Biits  in 
der  Hand  im  Artemision  von  Ephesos  in  Zusammenhang  bringt  Alexander  starb  im  Früh- 
ling eben  «lieses  Jahres. 

43)  [S.  129.]  Wood,  Discoveries  at  Ephesos,  London  1877,  p.  147  ff.,  Newton  a.  a.  O., 
Ders.  Guide  to  the  Sculptures  in  the  Klgin  Room,  part  2,  London  1881,  p.  51  ff'. 

44)  (S.  130.]  Vergl.  Archaeolog.  Zeitung  von  1872  S.  72. 
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45)  {S.  131.  i „Thanatos,  39.  Programm  zum  Winckelmannsfewt«  der  archaeol.  Gesellschaft 
in  Berlin“,  B.  1879,  S.  30  ff. 

40)  [8.  133.]  TrsuiHuction»  of  Royal  Institute  of  British  Arehitect«  1877,  p.  85. 

47)  {S.  134.]  Guide  etc.  a.  h.  0.  p.  57. 

48)  [8.  135.]  BASIAEYS  AJE5AHMP02  I ANKGEKE  TON  XAON  ||  AH  HX  Al  Hl 
nOAIAJI  Corp.  Inscr.  Graec.  Nr.  2902,  Lebas-Waddington,  Inecript.  de  l’Asie  mineure  p.  73 
Nr.  187.  Antiquities  of  Ionia,  IV,  p.  23.  Die  Inschrift  ist  mit  einem  Theile  der  plastischen 
und  architektonischen  Reste  des  TemjielM  in  dem  „Mausoleum  Itoom“  des  Britischen  Museums 
aufgestellt.  Wenn  ihr  daselbst  beigefUgt  ist  „B.  C.  [d.  h.  v.  u.  Z.]  324/3“,  so  ist  dies  Datum 
wohl  jedenfalls  zu  spät  (323  ist  das  Todesjahr  Alexanders)  und  die  Weihung  erfolgte  wahr- 
scheinlicher während  Alexanders  Zug  durch  Kleinasien  01.  111,  3 «=*334/3  v.  u.  Z.  oder 
wenigstens  nicht  lange  nachher.  Zu  dem  Architektonischen  vgl.  Antiquities  of  Ionia  I,  chapt  2. 
Yol.  IV,  p.  32  f. 

49)  (8.  135.]  Vergl.  Brunn,  Gricch.  Künstlergesch.  II,  S.  378  f. 

50)  (S.  138.]  Vergl.  auch  Bötzows  Zeitschrift  für  bild.  Kunst  VII,  Beiblatt  8.  209  ff.  u. 
Gazette  des  beaux  arts  1878,  I,  p.  373  sq. 

51)  [8.  136.]  Vergl.  Antiquities  of  Ionia  IV,  p.  25  f. 

52)  (S.  138.)  Gegen  die  Gleichzeitigkeit  der  Gigantoniaohiereliefe  mit  dem  Tempel,  die 
Newton.  Essays  on  art  and  archaeol.  p.  90  angenommen  hatte,  sprachen  sich  schon  Furt- 
wä  n gl  er  in  der  Archaeol.  Ztg.  von  1881,  39,  S.  308  ff.  und  Murray  in  seiner  Hist,  of  greelc 
Hculpt.  II,  p.  308,  wenn  auch  dieser  mit  einen»  gewissen  Vorlndialt  aus.  Die  gründlichste 
Untersuchung  der  Reliefe  aber  wird  Wolters  im  Jahrbuche  des  Kais,  archaeol.  Inst,  von  1888, 
1,  S.  56  ff.  verdankt,  eine  Untersuchung,  deren  Ergebnissen  auch  ich  mein  früheres  Urteil 
unterordne. 


ZWEITE  ABTHEILUNG. 
DIE  8IKY0NISCII- AKGIVISCIIE  KUNST. 


Siebentes  Capitel. 

Lysippos’  Leben  und  Werke.1) 


Lysippos,  das  größt-  Haupt  der  poloponnesischen  Kunst  dieser  Epoche,  ist 
gebürtig  von  Sikyon,  der  Stadt,  aus  der  wahrscheinlich  auch  Polyklet  stammte. 
Seine  Zeit  wird  von  Plinins  nur  sehr  allgemein  durch  die  1 13.  Olympiade  (32S 
v.  n.  Z.)  bezeichnet,  während  wir  nach  verschiedenen  Umständen  berechtigt  sind 
zu  glauben,  er  habe  vielleicht  schon  nicht  lange  nach  01.  103,  1 (36S)  als  selb- 
ständiger Künstler  gewirkt  und  sei  01.  116,  1 (316)  noch  thätig  gewesen.2)  Das 
würde  freilich  eine  Künstlerlaufbahn  von  52  Jahren  ergehen,  und  obgleich  eine 
solche  Ausdehnung  eines  thätigen  Künstlerlehens  durchaus  nicht  undenkbar  ist 
und  noch  einigermaßen  dadurch  bestätigt  wird,  daß  Lysippos  in  einem  Epigramm 
ausdrücklich  als  „Greis“  bezeichnet  ist,  so  dürfte  uns  doch  ein  sogleich  zu  er- 
wähnender Umstand  geneigt  machen,  die  Zeit  der  künstlerischen  Thätigkeit  des 
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Lysippos  etwas  kürzer  anzunehmen.  Befugt  sind  wir  hierzu,  indem  das  oben 
angegebene  früheste  Datum  sich  auf  eine  Siegerstatue  (des  Troilos)  bezieht,  die 
sehr  wohl  geraume  Zeit  nach  dem  erfochtenen  Siege  gemacht  und  geweiht  worden 
sein  kann.  Jedenfalls  ist  es  gewili,  daß  das  Datum  bei  I’linius  in  das  höhere 
Lebensalter  des  Meisters  und  gegen  das  Ende  seines  Wirkens  fallt.  Der  Grund, 
warum  es  nicht  recht  glaublich  ist,  Lysippos  sei  52  Jahre  lang  als  selbständiger 
Künstler  thätig  gewesen,  liegt  darin,  daß  uns  berichtet  wird,  er  sei  in  seiner 
Jugend  Erzarbeiter,  also  Handwerker  gewesen.  Von  dem  Handwerke  ging  er 
selbständig  zur  Kunst  Uber,  ohne  einen  Lehrer  gehabt  zu  haben,  wahrscheinlich 
doch  also  wenigstens  im  reifen  Jünglingsalter.  Daß  er  Autodidakt  war  wie  der 
Athener  Silanion,  wird  mehrfach  bezeugt,  während  verschiedene  Berichte  der 
Alten  ihn  bald  Polyklets  Doryphoros  seinen  Lehrmeister  nennen  lassen,  bald 
angeben,  er  sei  von  dem  Maler  Eupompos  von  Sikyon,  den  er  fragte,  welchen 
Meister  er  nachahmen  solle,  auf  das  versammelte  Volk  hingewiesen  worden,  mit 
dem  Bedeuten:  die  Natur,  nicht  ein  Künstler  sei  nachznahmen.  In  wie  fern  der 
junge  Künstler  dieser  Weisung  nachkam,  die  ihm  übrigens  nach  seiner  Chrono- 
logie Eupompos  persönlich  gamicht  ertheilt  haben  kann,  werden  wir  sehn,  jeden- 
falls hielt  er  sich  eben  so  sehr  au  die  meisterlichen  Vorbilder  der  iiltern  Zeit, 
aus  denen  er  nach  Varros  Ausdruck  nicht  die  Fehler,  sondern  das  Vortreffliche 
in  seine  Werke  herübernahm.  Von  seinem  fernem  Leben  wissen  wir  nicht  viel, 
nur  das  steht  fest,  daß  er  zu  Alexander  dem  Großen,  den  er  von  seiner  Kindheit 
an  in  vielen  Werken  darstellte,  in  ein  sehr  nahes  Verhältniß  trat,  ja  daß  er,  wenn 
ein  moderner  Ausdruck  hier  gestattet  ist,  königlich  makedonischer  Holbildhauer 
wurde.  Dies  spricht  sich  besonders  darin  aus,  daß  Alexander  nur  von  Lysippos 
plastisch  dargestellt,  wie  allein  von  Apellcs  gemalt  und  von  Pyrgoteles  in  Stein 
geschnitten  sein  wollte,  was  er  nach  mehren  unserer  Gewährsmänner  in  Form 
eines  Edictes  ausgesprochen  haben  soll.  Da  es  aber  nichtsdestoweniger  Darstel- 
lungen des  Königs  von  anderen  Künstlern  gab,  so  kann  die  Nachricht  entweder 
nur  dahin  verstanden  werden,  daß  Alexander  die  Bildnisse,  die  er  sich  selbst 
machen  ließ,  ausschließlich  bei  Lysippos  bestellte,  oder  dahin,  daß  er  diesem 
Künstler  allein  in  eigener  Person  saß.  Außer  diesem  Verhältniß  des  Lysippos 
zum  makedonischen  Hofe  wissen  wir  von  ihm  noch,  daß  er  in  fast  unglaublicher 
Weise  fleißig  und  fruchtbar  gewesen  ist.  Er  soll  nicht  weniger  als  1500  Werke 
geschaffen  haben,  eine  Zahl,  die  nach  Plinius’  Bericht  offenbar  wurde,  als  nach 
Lysippos’  Tode  sein  Erbe  eine  Gasse  erbrach,  in  die  der  Meister  von  dem  Honorar 
für  jedes  Werk  ein  Goldstück  zu  legen  pflegte.  Die  Zahl  von  1500  Werken  ist 
allerdings  sehr  groß,  allein  sie  bleibt  denkbar,  zumal  wenn  man  weiß,  daß  Lysippos 
ausschließlich  Erzgießer  war,  also  hauptsächlich  nur  mit  der  Herstellung  der 
Modelle,  nicht  eigentlich  mit  der  Ausführung  der  Werke  zu  thun  hatte,  bei  der 
er  wenigstens  ohne  Zweifel  fremde  Hilfe  in  Anspruch  nahm,  wie  er  denn  nach 
Ausweis  unserer  Quellen,  die  eine  Anzahl  Künstler  als  seine  Schüler  nennen, 
offenbar  ein  zahlreiches  Atelier  von  Gehilfen  und  Mitarbeitern  besaß.  Und  da 
selbst  wir  noch  in  runder  Summe  einhundert  menschliche  Statuen  von  Lysippos 
namentlich  nachweisen  können,  wobei  wir  die  zahlreichen  Thiere,  Pferde,  Hunde, 
Löwen  gar  nicht  rechnen,  so  haben  wir  weder  Grund  noch  liecht,  an  der  großen 
Fruchtbarkeit  des  Künstlers  zu  zweifeln,  ja  nicht  einmal  an  der  Zahl  von  1500 
Werken.  Um  so  verkehrter  dagegen  muß  in  doppelter  Beziehung  eine  Notiz  bei 
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Petronius  erscheinen,  nach  der  Lysippos  an  die  feine  Vollendung  eines  einzigen 
Werkes  hingegeben  in  Dürftigkeit  gestorben  wt'iro3). 

Die  uns  aus  der  litterarischen  Überlieferung  der  Alten  bekannten  Werke  des 
Lysippos  mit  der  Ausführlichkeit,  die  bei  den  Werken  des  Praxiteles  geboten 
war  aufzuzählen,  würde  zwecklos  sein,  es  genügt,  sie  sieh  in  einem  raschen  Über- 
blicke zu  vergegenwärtigen.  Wir  können  sie  in  fünf  Classen  theilen.  Erstens 
Götterbilder.  Unter  diesen  finden  wir  Zeus  vier  Mal,  in  Tarent,  Argos,  Sikyon 
und  Megara.  Der  tarentinische  Zeus  war  ein  Koloß  von  40  griech.  Ellen  (etwa 
20  m.),  nach  dem  berühmten  Sonnenkoloß  von  Rhodos  der  größte  der  antiken 
Welt4);  er  stand  jedenfalls  allein  wie  auch  der  argivisehe  (Tempelbild  des  Ne- 
meios),  während  der  sikyonische  mit  Artemis  (ob  von  Lysippos  ist  nicht  ganz 
gewiß)  und  der  megarische  mit  den  (neun)  Musen  gruppirt  war.  Demnächst  ist 
das  Tempelbild  des  isthnjischen  Poseidon  in  Korinth  hervorzuheben,  auf  das 
weiterhin  zurückgekommen  werden  muß,  und  das  Bild  des  rhodisehen  Helios  auf 
seinem  Viergespann,  oder  genauer  nach  dem  alten  Zeugniß  zu  berichten;  ein  Vier- 
gespann mit  dem  Helios  der  Rhodier.  An  dieser  Statue s)  fand  Nero  besonderes 
Gefallen  und  ließ  sie  — vergolden.  Mit  der  Erhöhung  des  Geldwerthes  der  Statue 
aber  verlor,  wie  Plinius  weiter  erzählt,  ihre  Erscheinung  an  Anmuth,  was  uns 
ganz  besonders  dann  sehr  denkbar  wiril,  wenn  wir  wissen,  daß  ein  Hauptverdienst 
des  Lysippos  in  der  Feinheit  der  Ausführung  bestand;  deshalb  zog  man  das  Gold 
wieder  herunter,  und  in  diesem  Zustande  ward  die  Statue  für  kostbarer  als  zuvor 
gehalten,  obgleich  die  Narben  und  Einschnitte,  in  denen  das  Gold  befestigt  war, 
zurückblieben. 

Von  im  eigentlichen  Sinne  jugendlichen  Gottheiten  finden  wir  eine 
Gruppe  des  mit  Hermes  um  den  Besitz  der  Lyra  streitenden  Apollon  auf  dem 
Helikon  und  einen  daselbst  befindlichen  Dionysos  nur  unsicher  bezeugt6),  während 
gegen  einen  in  Thespiae  später  als  der  praxitelisehe  aufgestellten  Eros  kein 
begründeter  Zweifel  vorliegt.  Einen  lysippisehen  Dionysos  finden  wir  bei  Lukian 
(SQ.  Nr.  1459)  und  einen  in  Athen  aufgestellten  Satyrn  bei  Plinius  (SQ.  Nr.  14G2) 
verzeichnet.  Diesen  Götterbildern  hohem  und  niedern  Ranges  reiht  sich  die 
Statue  des  „Kairos“  an.  Diese  Statue  ist  bisher  als  eine  reine  Allegorie  der 
„Gelegenheit“,  und  als  die  erste,  der  wir  in  der  Geschichte  der  Plastik  begegnen, 
anfgefaßt  und  als  Parallele  zu  dem  allegorischen  Gemälde  der  „Verläumdung“ 
von  Apelles  für  die  Kunst  dieser  Periode  und  die  des  Lysippos  insbesondere  als 
ganz  vorzüglich  charakteristisch  betrachtet  worden.  Nun  hat  aber  die  neueste 
Untersuchung  über  den  Gegenstand7)  dargethan,  daß  Kairos  in  die  Reihe  der 
Wesen  und  Gestalten  gehört,  die  im  Laufe  der  Periode,  um  die  es  sich  hier 
handelt,  aus  abstracten  Begriffen  zu  Persönlichkeiten  wurden,  denen  Cultus,  Poesie 
und  bildende  Kunst  ein  eigenes  Leben  verliehen  wie  Himeros  und  Pothos,  Peitho 
und  Paregoros,  Eirene  und  Agon,  der  Gott  oder  Daemon  des  athletischen  Kampfes. 
Gleich  diesem  scheint  auch  Kairos,  der  Daemon  des  .günstigen  Augenblicks“, 
dieser  wenigstens  vorzugsweise  und  ursprünglich  dem  Platz  der  athletischen 
Wettkämpfe  angehört  zu  haben,  wie  denn  in  Olympia  die  zum  Wettkampfe  sich 
Rüstenden  an  seinem,  am  Eingänge  des  Stadion  neben  dem  des  Hermes  Enagonios 
stehenden  Altar  opferten,  wo  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eine  Statue  des  Kairos 
schon  von  Polyklet  gestanden  hat  (s.  Bd.  1,  S.  513).  .Denn  beim  Wettkampfe 
zu  Fuß,  zu  Roß  und  zu  Wagen  erweist  sich  die  Geistesgegenwart  in  Benutzung 
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jedes  Vortheilg,  welchen  der  Augenblick  darbietet,  ganz  besonders  als  das  die 
Entscheidung  Bringende“  (Cnrtiiis).  Man  braucht  eigentlich  nur  dies  und  etwa 
noch  zu  wissen,  daß  Menander  den  Kairos  einen  Gott  genannt  hatte,  was  ein 
Dichter  der  Anthologie  (Anth.  Palat.  10,  52)  lobt,  daß  Ion  von  Chios  auf  ihn 
als  den  jüngsten  Sohn  des  Zeus  einen  Hymnus  gedichtet  hatte  (Pausan.  5,  14,  9) 
um  zu  empfinden,  daß  wenn  ein  bildender  Künstler  es  unternahm,  die  Gestalt 
des  Kairos  plastisch  darzustellen,  es  sieh  dabei  an  und  für  sich  nicht  oder  nicht 
mehr  als  bei  den  anderen  genannten  Perxoniti cationen  um  eine  Allegorie  handelte. 
Die  Krage  kann  nur  sein,  ob  die  Gestalt  in  der  Auffassung  und  Durchführung 
durch  Lysippos  ein  allegorisches  Element  erhielt  und  ein  wie  starkes  und  wie 
geartetes.  Mehre  antike  Schriftsteller  in  Versen  und  in  Prosa  (s.  SQ,  S.  270  f.) 
schildern  die  Figur  des  Kairos,  und  zwar  angeblich  des  lysippischen  Kairos  in 
einer  allerdings  stark  allegorischen  Gestaltung  und  Ausstattung;  es  ist  aber  schon 
vor  längerer  Zeit  bemerkt  und  ohne  Zweifel  mit  Recht  hervorgehoben  worden8), 
«laß  diese  Schriftsteller  einnnder  widersprechen,  und  zwar  nicht  allein  in  der  Art 
und  Zahl  der  Attribute,  die  der  Kairos  getragen  hätte,  sondern  auch  in  Beziehung 
auf  Einzelheiten  der  G«>stalt  selbst.  Und  ebenso  ist  mit  Recht  betont  worden, 
«laß  man  zu  einer  Ansehauung  der  echten  Originalcompositiori  nicht  durch  eine 
Summirnng  der  von  den  einzelnen  Schriftstellern  gebotenen  Züge  gelangen  könne, 
deren  mehre  mit  einander,  als  widersprechend,  gar  nicht  verbunden  gewesen  sein 
können,  sondern  verschiedenen  Copien  oder  Umbildungen  des  Originals  im  Sinne 
einer  spätem  Zeit  und  ihrer  verschiedenen  Auffassung  angehört  haben  müssen, 
vielmehr  nur  auf  dem  Wege,  einzig  dus  in  allen  Berichten  Übereinstimmende 
als  den  echten  Kern  gelten  zu  lassen  und  da,  wo  in  gewissen  Punkten  nichts 
Gemeinsames  vorliegt,  nur  die  Züge,  die  sich  als  einfach  und  echt  plastisch  er- 
weisen. Wenn  man  nach  diesen  Grundsätzen  verfahrt,  zu  ihnen  die  wohl  auch 
gerechtfertigte  Bemerkung  (von  Curtius)  hinzufügt,  daß  die  Gestalt  dt;s  Kairos 
höchst  wahrscheinlich  aus  der  des  Hermes  als  des  Kampfhorts  und  Siegver- 
leihcrs  im  athletischen  Wettkampf  entwickelt  worden  ist  und  wenn  man  endlich 
erhaltene,  wenngleich  späte  antike  Darstellungen  des  Kairos9)  mit  zu  Rathe  zieht, 
so  wird  sieh  als  wahrscheinlich  ergeben,  daß  der  lysippische  Kairos  als  ein  zarter 
Jüngling  gebildet  war,  der  im  raschen  Laufe,  wie  «1er  günstige  Augenblick,  wahr- 
scheinlich mit  beflügelten  Füßen  dahineilte,  möglicherweise  am  Vorderhaupte 
längeres,  am  Hinterkopfe  kurzes,  unfaßbares  Haar  trug,  um  anzudeuten,  daß  der 
günstige  Augenblick,  einmal  vorübergeeilt  von  hinten  nicht  zu  fassen  sei,  und 
endlich  vielleicht,  aber  auch  nur  vielleicht,  in  der  einen  Hand  ein  Seherinesser 
trug,  um  darauf  anzuspielen,  daß  nach  einem  viel  gebrauchten  und  mannigfach 
variirten  antiken  Ausspruch,  das  Glück  oder  die  Entscheidung  oder  der  günstige 
Augenblick  wie  auf  der  Schneide  des  Schermessers  (ixl  §V(> ov  äxf/ijg)  schwebe. 

Als  die  zweite  Gasse  der  lysippischen  Werke  sind  die  Heroenbilder  zu 
rechnen  oder,  genauer  gesprochen,  die  Bilder  eines  Heros,  des  Herakles,  denn 
nur  diesen  stellte  Lysippos,  so  viel  wir  wissen,  dar,  diesen  aber  auch  in  zahl- 
reichen Wiederholungen.  Di««  zum  Theil  sehr  cigenthümliehe  Auffassung  des 
Herakles  durch  Lysippos  und  ihre  nicht  mit  Unrecht  angenommene  Einwirkung 
auf  die  Heraklesbildung  der  spätem  Kunst  erheischt  eine  genauere  Betrachtung 
dessen,  was  wir  Uber  die  verschiedenen  Heraklesstatuen  des  Meisters  wissen. 

Die  größte  Statue  war  ein  Koloß  in  Tarent,  der  von  Fabius  Maximus  nach 
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Rom  geschleppt  wurde,  später  nach  Constantinopel  kam,  wo  er  im  Hippodrom 
aufgestellt,  im  Jahre  1202  aber  von  den  Lateinern  eingeschmolzen  wurde.  Die 
genaueste  Beschreibung  liefert  uns  der  byzantinische  Schriftsteller  Niketas  Choni- 
ates  (SQ.  Nr.  1472). 

Der  Heros  saß  ohne  alle  Waffen  auf  einem  mit  dem  Löwenfell  bedeckten 
Korbe,  der  zu  der  Reinigung  der  Augeiasstiille  in  Beziehung  steht,  also  auf  die 
Mitte  der  mühevollen  Erdenlaufbahn  des  Herakles  hindeutet»  Demgemäß  war  er 
aufgefaßt  als  trauernd  über  die  Mühsal  der  ihm  aufgelegten  Arbeiten.  Das  rechte 
Bein  und  der  rechte  Arm  (dieser  wohl  auf  dem  Beine  ruhend)  waren  ganz  aus- 
gestreckt, das  linke  Bein  dagegen  im  Knie  gebogen,  der  linke  Ellenbogen  darauf 
gestützt,  während  das  sorgenschwere  Haupt  in  der  geöffneten  linken  Hand  ruhte. 
Brust  und  Schultern  waren  breit  gebildet,  der  Körper  fleischig,  die  Arme  wuchtig, 
das  Haar  kurz  und  dicht.  Die  Größe  der  Statue  war  so  bedeutend,  daß  nach 
der  Angabe  des  Byzantiners  ein  um  ihren  Daumen  gelegtes  Band  zum  Gürtel 
eines  Mannes  ausreichte  und  das  Schienbein  die  Länge  eines  Menschen  hatte.  Als 
Nachbildungen  gelten  nicht  wenige  Gemmenbilder  10),  die  aber  keine  Gewähr  der 
Treue  selbst  in  Hauptsachen  der  Coniposition  bieten  und  in  Einzelheiten  augen- 
scheinlich abweichen.  Was  erhaltene  statuarische  Nachbildungen  anlangt,  so  kann 
erst  später  von  dem  Verhältnisse  gesprochen  werden,  in  dem  der  berühmte  vati- 
canische  Heraklestorso  des  Apollonios,  Nestors  Sohn  von  Athen,  etwa  zu  dieser 
Statue  des  Lysippos  steht. 

Verwandt  in  mehr  als  einem  Betracht  scheint  mit  dem  tarentiner  Koloß  eine 
zweite  Statue  des  Helden,  unbekannten  Aufstellungsortes,  gewesen  zu  sein,  die 
wir  freilich  nur  aus  Epigrammen  kennen.  Nach  ihnen  war  auch  dieser  Herakles 
waffenlos,  aber  diesmal  hatte  ihm  Eros  die  Waffen  geraubt.  Es  war  also  ein 
verliebter  Herakles,  obgleich  wir  nicht  entscheiden  können,  welche  Schöne,  wenn 
überhaupt  eine  bestimmte,  sich  der  Bildner  als  Gegenstand  der  Liebe  des  Helden 
dachte.  Auf  Omphale  dürfen  wir  schwerlich  rathen,  da  die  Dichter  von  der 
Weiberkleidung,  die  Herakles  im  Dienste  der  Omphale  trug,  kaum  ganz  geschwiegen 
hätten.  Ob  wir  in  Gemmenbildern,  die  den  eben  erwähnten  ungefähr  ähnlich 
sind11),  Nachbildungen  besitzen,  muß  besonders  deshalb  als  ungewiß  erscheinen, 
weil  in  ihnen  Herakles,  auf  dessen  Schulter  Eros  sitzt,  mit  der  Keule  bewehrt 
ist;  von  statuarischen  Nachbildungen  ist  bisher  nichts  bekannt. 

Ganz  unnachweislieh  ist  uns  die  Gestalt  eines  Herakles,  der  in  Sikyon 
aufgestellt  war,  und  es  ist  Willkür,  ihn  als  Vorbild  des  berühmten  Farnesischen 
Herakles  des  Atheners  Glykou  zu  betrachten. 

Genauer  bekannt  ist  dagegen  wiederum  eine  ganz  kleine  aber  dabei  in  den 
Formen  großartig  aufgefaßte  und  großartig  wirkende  Statue  des  Herakles,  die 
unter  dem  Namen  „Epitrapczios“  d.  h.  „Herakles  als  Tafelaufsatz“  bekannt,  ist, 
und,  nach  freilich  sehr  unzuverlässigen  Angaben,  zuerst,  nach  Martial  als  Geschenk 
des  Lysippos,  in  Alexanders,  dann  in  Hannibals,  ferner  in  Sullas  Besitze  gewesen 
sein  soll  und  die  römische  Dichter  endlich  in  dem  des  Novius  Vindex  kannten. 
Auch  diese  Statue  war  in  sitzender  Stellung,  aber  auf  einem  mit  dem  Löwenfell 
bedeckten  Felsblocke  ruhend  dargestellt  und  hielt,  den  Blick  des  heitern  An- 
gesichts nach  oben  gerichtet,  den  Becher  in  der  Rechten,  die  Keule  in  der  Linken. 
Daß  diese  Darstellung  den  vergöttert,  am  Mahle  des  Zeus  ruhenden  Helden  an- 
gehe, wie  vielfach  angenommen  worden  ist,  muß  des  Felsensitzes  wegen  ziemlich 


Digitized  by  Google 


144 


VIERTES  BUCH.  SIEBENTES  CAPITEI*. 


bestimmt  bezweifelt  werden,  und  mit  aller  Entschiedenheit  und  allem  Nachdruck 
abzuweisen  ist  die  Zurückführbarkeit  des  vielberühmten  vaticanischen  Torso  auf 
dies  Vorbild;  denn  während  die  Statue  des  Epitrapezios  sich  in  heiterer  Auf- 
fassung auf  den  bekannten  Esser  und  Trinker  Herakles  bezieht  und  eben  dadurch 
sich  zum  Tafelaufsatz,  als  Muster  eines  tüchtigen  Zechers,  vortrefflich  eignet, 
zeigt  uns  der  vaticanische  Torso  den  ermattet  ruhenden  Helden  und  kommt 
wenigstens  in  dieser  Grundauffassung  mit  dem  tnreutiner  Herakles  überein'*). 

Endlich  stellte  Ljsippos  noch  die  Arbeiten  des  Herakles  dar,  die  ur- 
sprünglich für  Alyzia  in  Akarnanien  bestimmt  waren,  von  dort  aber  durch  einen 
römischen  Feldherrn  nach  Rom  versetzt  wurden.  Aller  Wahrscheinlichkeit  nach 
haben  wir  an  zwölf  getrennte  Erzgruppen  zu  denken,  und  möglicherweise  ist 
eine  kleine  Reihe  erhaltener  statuarischer  Darstellungen  der  Arbeiten  des  Herakles 
von  freilich  sehr  verschiedenem  Werthe  der  Ausführung  den  Motiven  nach  auf 
diese  znrüekznführen,  eine  Annahme,  die  sich  auch  dadurch  empfiehlt,  daß  die 
Motive  der  Composition  mehrer  dieser  Gruppen  IJ)  in  späteren  Reliefdarstellungen 
wiederkehren.  Dieser  Art  ist  eine  Gruppe  des  Löwenkampfes,  die  wenig  variirt 
in  Florenz  und  in  Oxford*)  sieh  findet,  ferner  der  Kampf  mit  der  Hydra  im 
Capitolb),  der  mit  Geryon  im  Vatican*),  die  Fortschleppung  des  Kerberos  da- 
selbst4), die  Einfangung  des  Hirsches,  die  am  schönsten  in  der  aus  Torre  del 
Greco  stammenden  Bronzegnippe  in  Palermo  bekannt,  aber,  wenn  man  von  den 
durch  die  Verschiedenheit  des  Materials  bedingten  Abweichungen  absieht,  nicht 
eben  gar  zu  verschieden  in  einer  Marmorgruppe  der  früher  Campana'schen  Samm- 
lung wiederholt  ist*).  Will  man  ferner  annehmen,  daß  Lysippos  so  gut  wie  andere 
Künstler"),  ohne  sich  streng  an  die  eigentlichen  Zwölfkämpfe,  d.  h.  an  die  von 
Eurystheus  aufgegebenen  Arbeiten  zu  halten,  von  diesen  einige,  die  sich  zu  statuari- 
scher Darstellung  wenig  eigneten,  wie  die  Vertreibung  der  stymphalischen  Vögel 
und  die  Reinigung  der  Augeiasställe,  durch  audere  Kämpfe  des  Helden  ersetzt 
habe,  was  nicht  unwahrscheinlich  ist,  so  dürfte  mau  auch  noch  das  Ringen  mit 
Antaeos,  das  sich  in  geringer  Variation  in  einer  englischen  Privat-sammlung 
(Smith  Barry)  und  in  Florenz 13f)  findet,  und  die  Bändigung  des  Kentauren  in 
einer  freilich  sehr  stark  ergänzten  und  überarbeiteten  florentiner  Gruppe13«)  zu 
dieser  Reihe  von  Darstellungen  der  Heraklesthaten  rechnen,  die  Lysippos'  alyzisehe 
Gruppen  zu  Vorbildern  haben.  Endlich  scheint  der  zu  dieser  Folge  gehörende 
Herakles  mit  den  Äpfeln  der  Hesperiden,  wenn  man  auf  ein  noch  jetzt  in  den 
Ruinen  einer  alten  Festung  oberhalb  von  Alyzia  erhaltenes  Relief15)  einen  Schluß 
bauen  darf,  das  Vorbild  jener  zahlreichen  Statuen  gewesen  zu  sein,  unter  denen 
die  in  Neapel  befindliche  Kolossalstatne  des  Atheners  Glykon,  von  der  später 
genauer  gehandelt  werden  soll,  in  künstlerischer  Hinsicht  die  bedeutendste  ist. 
Will  man  die  hier  vorgetragene  Vermuthung,  die  freilich  durchaus  nicht  als 
sicher  gelten  kann,  als  nicht  ganz  unwahrscheinlich  anerkennen,  so  würden  nur 
noch  vier  von  den  zwölf  Thateu  des  Herakles  aufzusuchen  sein;  die  Stierbändi- 
gung, die  Einfangung  des  Ebers  und  die  Kämpfe  mit  der  Amazone  und  mit 
Diomodes l6),  während  die  oben  angeführten  Gruppen  sich  so  würden  ordnen 
lassen,  daß  unter  ihnen  die  Symmetrie  und  gegenseitige  Entsprechung,  die  wir 
bei  gemeinsamer  Aufstellung  fordern  müssen,  klar  genug  hervortreten  würde. 

Die  dritte  Classe  der  lysippischen  Werke  bilden  die  Porträts.  Diese  fallen 
unter  verschiedene  Kategorien.  Die  verhältnißmäßig  geringste  Bedeutung  können 
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wir  fünf  Siegerstatuen  für  Olympia  beilegen,  weil  diese  ja  am  wenigsten 
eigentliche  Porträts  sein  durften.  Allerdings  mochten  sie  aber  als  nackte  Männer- 
statuen  dem  Künstler  die  vorzüglichste  Gelegenheit  zur  Anwendung  seines  neuen 
Gestaltenkanons  bieten,  von  dem  weiter  untern  gehandelt  werden  soll.  Die  Be- 
deutung einer  angeblich  lysippisehen  Statue  des  Sokrates  vermögen  wir  nicht 
sicher  zu  ermessen;  wichtig  dagegen  erscheinen  die  Porträts  der  Praxi  11a,  fenier 
des  Aesop  und  der  Sieben  Weisen*7),  weil  bei  diesen,  wie  bei  Silanions 
Sappho  und  Korinna  (s.  oben  S.  1 1 f,),  das  Hauptgewicht  der  Darstellung  weniger 
auf  die  persönliche  Ähnlichkeit  als  darauf  fällt,  diese  zum  Theil  sogar  sagen- 
haften (Aesop)  und  schwerlich  in  verbürgter  Weise  überlieferten  Gestalten  in 
feiner  Charakteristik  ihres  geistigen  Wesens  und  ihrer  geschichtlichen  Eigen- 
thümlichkeit  zu  bilden.  Diese  aus  der  litterarischen  Persönlichkeit  heraus  er- 
fundenen Charakterporträts,  von  denen  l’linius  (35,  9)  sagt,  daß  der  Wunsch 
nach  Anschauung  nuch  die  nicht  überlieferten  Gesichter  erzeugt  habe  (immo, 
<piac  non  sunt  finguntur  pariuutipie  desideria  non  traditos  voltus)  und  woftlr  er 
den  uns  in  einer  Reihe  meisterhafter  Exemplare  überlieferten  Homerstypus  an- 
ftthrt,  diese  frei  erfundenen  litterarischen  Charakterporträts  sind  nach  allen  Rich- 
tungen hin  für  die  Zeit,  von  der  hier  die  Rede  ist,  so  bezeichnend,  dnß  wir 
Grund  habeu  ihr  Auftreten  unter  den  Werken  des  Lysippos  mit  allem  Nachdruck 
zu  betonen. 

Die  größte  Bedeutung  aber  fällt  unbestreitbar  den  Porträts  Alexanders 
des  Großen18)  zu.  Es  ist  schon  oben  erwähnt,  daß  Lysippos  den  König  in  vielen 
Werken  von  seiner  Kindheit  anfangend  darstellte;  hier  ist  hinzuzufügen,  daß 
seine  Porträts  die  anderer  Künstler  an  Lebendigkeit  der  Auffassung  weit  über- 
trafen. Namentlich  waren  es  gewisse  Eigeuthümliehkeiten  in  der  äußern  Er- 
scheinung Alexanders,  die  von  anderen  Künstlern  einseitig  aufgefaßt  den  Cha- 
rakter in  seiner  Gesammtheit  verwischten,  und  die  nur  Lysippos  in  ihrer  vollen 
Verschmelzung  wiederzugeben  wußte.  Der  König  pflegte  den  Kopf  etw'as  nach 
der  linken  Schulter  geneigt  zu  tragen,  sein  Blick  war  klar,  aber  er  hatte  kein 
großes  und  glänzendes  Auge,  sondern  dies,  was  die  Alten  to  vypiiv  „das  Feuchte“ 
nennen,  und  was  dem  Blicke  der  Aphrodite,  des  Dionysos,  des  Eros  eigen  ist 
Mit  Recht  scheint  Feuerbach  l9)  dieses  „Feuchte“  im  Auge  auf  ein  schwärmerisches 
Element  im  Charakter  Alexanders  zu  beziehn,  den  er  etwas  gewagt,  aber  dennoch 
treffend  eiuen  romantischen  Helden  nennt  Andere  Künstler,  die  jene  Neigung 
des  Hauptes  und  dies  Schwärmerische  im  Auge  (larstellen  wollten,  verwischten 
dadurch,  wie  Plutareh  bezeugt,  das  Mannhafte  und  Löwenmäßige  in  der  Physio- 
gnomie Alexanders,  während  uns  di«?  Beschreibung  einer  lysippisehen  Hanpt- 
statue  zeigt,  wie  glücklich  der  Meister  diese  Elemente  zu  verwerthen  wußte. 
Diese  Statue,  der  Lysippos  im  Gegensätze  zu  Apelles,  der  den  König  mit  dem 
Blitz  in  der  Hand  malte,  den  Speer  als  das  Attribut  der  Welteroberung  in  die 
Hand  gegeben  hatte,  wandte  das  Haupt  und  den  schwärmerischen  Blick  nach 
oben,  gleichsam  zum  Zeus  empor,  als  wollte  der  Held  von  diesem,  für  dessen  Sohn 
er  sich  ausgab,  die  Theilung  der  Weltherrschaft  fordern.  In  diesem  Sinne  schrieb 
ein  Dichter  auf  die  Basis  einer  lysippisehen  Alexanderstatue  die  Verse: 

Aufwärts  bücket  das  Bild  zu  Zeus  als  spritch’  es  die  Worte: 

Mein  sei  die  Erde,  du  selbst  herrsche,  o Gott,  im  Olymp! 

Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Aufl.  10 
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Alliier  dieser  Darstellung  vermögen  wir  von  den  vielen  lysippischen  Statuen  des 
makedonischen  Königs  litterariseh  nur  noch  eine  nachzu weisen,  während  von 
einer  zweiten  weiterhin  die  Rede  sein  wird.  Die  uns  litterariseh  bekannte  ge- 
hörte zu  einer  Gruppe,  an  der  Leochares  mitarbeitete  (s.  oben  S.  93).  Sie  ver- 
gegenwärtigte eine  Löwenjagd  Alexanders;  der  König  erschien  mit  dem  wohl  von 
seinen  Hunden  bedrängten  Thiere  in  lebensgefährlichem  Kampfe,  in  dem  ihm 
Krnteros  zu  Hilfe  eilte.  Dieser  hatte  die  Gruppe  zum  Andenken  in  Delphi  ge- 
weiht. Dali  Alexander  selbst  einen  Bestandtheil  einer  großen  Reitergruppt“  des 
Lysippos  bildete,  die  zum  Andenken  an  die  Schlacht  am  Granikos  in  der  Iinupt- 
stadt  Dion  aufgestellt  und  von  dort  durch  Metellus  Maoedouicus  nach  Rom  ver- 
setzt worden  war,  berichtet  nur  ein  später  antiker  Zeuge  (Veileins  Paterculns, 
SQ.  Nr.  1188),  während  andere  davon  nichts  wissen  20).  Wenngleich  aber  diese 
Angabe  an  sich  nicht  unwahrscheinlich  sein  mag,  so  ist  doch  die  Vermuthung, 
daß  die  bekannte  kleine  Bronze  ans  Herculaneum  (Fig.  183)  auf  den  Alexander 
dieser  Gruppe  zurückgehe 2 ')  deshalb  wenig  glaublich,  weil  sie  den  König  vom 
l’ferd  herab  auf  einen  Gegner  zu  Fuß  einhauend  darstellt  und  dieser  schwerlich 
gefehlt  haben  wird.  Auch  ist  von  einer  Kampfscene  in  jener  Gruppe  überhaupt 
keine  Rede.  Ich  glaube  also  (s.  das  folgende  Cap.)  die  Statuette  auf  ein  anderes 
Vorbild  zurückfiihren  zu  sollen.  Wir  kommen  unter  einem  andern  Gesichtspunkt 
auf  dies  große  und  wichtige  Werk  des  Lysippos  zurück. 

Von  Porträts  Alexanders  sind  uns  manche  erhalten,  aber  nicht  eben  viele 
durchaus  sichere,  und  unter  diesen  wenige,  die  lysippischer  Kunst  würdig  sind. 
Unter  den  Büsten  gilt  als  echtes,  nach  dem  Lehen  gearbeitetes  Bildniß  die,  die, 
von  Azara  bei  Tivoli  gefunden  und  an  Napoleon  I.  geschenkt,  im  Louvre  steht, 
mit  der  Inschrift  AAEEANA1HJ2  MAIIMOY  MAKE/ AHN/  (Fig.  180a.)25). 
Man  wird  zunächst  bei  dieser,  übrigens  au  der  Nase  und  an  den  Lippen  restau- 
rirten  und  ihrer  ganzen  Epidermis  verlustig  gegangenen  Büste  die  Treue  in  der 
Wiedergabe  der  Wirklichkeit,  die  auch  die  unschönen  Züge  aufnimmt  und  sieh 
bis  zu  einer  pathologisch  nachweisbaren  Wiedergabe  der  fehlerhaften  Hals-  und 
Gesichtsbildung  steigert,  mit  der  Alexander  behaftet  war,  anerkennen  und  wird 
nicht  läugnen  können,  daß  ihre  Zusammenstellung  mit  dem  Kopfe  des  Apoxyo- 
menos  auf  der  1.  Köppsehen  Tafel  in  der  Timt  dafür  spricht,  daß  wir  es  mit 
einem  auf  ein  lysippisehes  Vorbild  zurückgehenden  Werke  zu  thun  haben.  Aber 
man  sollte  nicht  verkennen,  daß  in  dieser,  wie  schon  die  Bnchstabenformen  der 
Inschrift  beweisen,  späten  Copic  das  Beste  von  lysippischem  Geiste  verloren  ge- 
gangen ist.  Als  Kunstwerke  viel  bedeutender  sind  audere  Alexanderköpfe,  so  der 
jugendliche  der  münchener  Statue  (s.  unten),  bei  der  Köpp  (S.  18)  an  die  Gold- 
elfenbeinstatue des  Prinzen  Alexander  von  Leochares  (oben  S.  93)  erinnert,  ohne 
daß  ich  mich  mit  dieser  Zurückführung  einverstanden  erklären  kann,  und  so  der 
aus  Alexandria  stammende  im  Britischen  Museum  (Köpp  S.  19)  der  freilich 
eine  ganz  freie,  die  Persönlichkeit  nur  noch  in  den  Grundzügen  wiedergebende 
Behandlung  zeigt.  Am  höchsten  ideal  gesteigert  ist  die  Büste  im  Capitol  (Fig.  180  b.), 
die  freilich  Köpp  (S.  21)  als  Alexnnderbildniß  durchaus  verwirft  und  tür  die  er 
den  Namen  des  Helios  in  Anspruch  nimmt,  „da  die  Möglichkeit,  daß  auch  hier 
der  vergötterte  Alexander  gemeint  sei,  jenseits  der  Grenze  wissenschaftlicher  Er- 
wägung zu  liegen  scheint“.  Wolters  (Fr.-W.  Nr.  1-116)  ist  derselben  Ansicht.  Mir 
aber  scheint  trotz  allem  Idealismus  in  dem  Kopfe  noch  so  viel  Individuelles  zu 
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liegrn,  daß  ich  mich  nicht  entschließen  kann,  ihn  aus  der  Reihe  der  Alexander- 
bildnisse  ganz  zu  streichen.  Die  Löcher  im  Haare,  in  die  ohne  Zweifel  sieben 
vergoldete  Strahlen  eingefügt  waren,  weisen  auf  Vergötterung  und  vielleicht  auf 
Identification  mit  Helios  hin;  doch  liegt  darin  kein  unüberwindlicher  Anstoß. 
Ja  ich  kann  nicht  umhin,  an  ein  lysippisches  Vorbild  zu  denken,  auf  das  auch  die 
vortreffliche  und  effectvolle  Behandlung  des  Haares,  in  der  Lysippos  besonders  aus- 
gezeichnet war,  hinweist.  Ebenso  erinnert  die  Form  der  Augen  und  die  Neigung 
lies  Hauptes  au  die  Beschreibungen,  die  wir  von  Alexanders  Persönlichkeit  he- 


il. b. 

Fig.  In),  PortrittbÜHten  Alexanders,  a.  im  Louvre,  b.  im  Capitol. 


sitzen,  und  die  geistreiche  Art,  wie  diese  Neigung  mit  der  energischen  Be- 
wegung des  Kopfes  verschmolzen  ist,  mahnt  ebenfalls  an  lysippische  Auffassung. 

Daß  der  Kopf  des  sogenannten  „sterbenden  Alexander“  in  Florenz **)  mit 
Alexander  nichts  zu  thun  habe,  wie  dies  trotz  schon  seit  langer  Zeit  erhobenem 
Widerspruch  bis  in  die  neuere  Zeit  selbst  von  hochangesehenen  Gelehrten  behauptet 
und  angenommen  worden  ist,  sondern  daß  er  nichts  Anderes,  als  der  Kopf  eines 
jugendlichen  Giganten  aus  den  pergamener  Reliefen  sei,  diese  Thatsnche,  die  von 
dem  Augenblick  an  klar  dalag,  wo  die  pergamener  Reliefe  in  Berlin  bekannt  wurden, 
braucht  jetzt  nicht,  mehr  bewiesen  zu  werden,  nachdem  das  Nöthige  über  sie 
öffentlich  ausgesprochen  worden  ist 24). 

Neben  den  Büsten  müssen  hier  noch  die  Statuen  Alexanders  erwähnt  werden, 

10* 
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die  von  den  erhaltenen  den  meisten  Anspruch  darauf  haben  mögen,  auf  lysippische 
Vorbilder  zurückgeführt  zu  werden.  Es  sind  ihrer  nur  zwei.  Die  erstere(Fig.  181  a.) 
aus  Gabii,  im  Louvre,  unter  Lebensgröße,  stellt  den  König,  vvenn  man  nur  be- 
achtet, daß  die  Arme  ergänzt  sind,  und  daß  die  Rechte  füglich  die  Lanze  gehalten 
haben  kann,  gemäß  der  speerbewehrten  Statue  des  Lysippos  dar  und  vergegen- 
wärtigt uns  die  besprochene  Wendung  des  Kopfes  nach  oben.  Die  andere  ist 
die  Statue  aus  Palast  Kondanini  (Rom)  in  München21)  (Fig.  18  lb.).  Ihr  lysi]i- 
pischer  Ursprung,  dem.  da  es  sieh  um  ein  Porträt  handelt,  die  Proportionen  nicht 
widersprechen  und  den  schon  Brunn  für  nicht  unwahrscheinlich  erklärte,  ist  neuer- 
dings auf  eine  sinnreiche  und  überzeugende  Weise  begründet  worden  26).  Es 


handelt  sich  dabei  um  das  Motiv  des  aufgestützten  Fußes,  eine  Stellung,  die,  wie 
mehre  sichere  oder  wahrscheinliche  lysippische  Figuren,  unter  denen  der  oben 
erwähnte  isthmische  Poseidon  wohl  die  erste  Stelle  einnimmt,  beweisen,  Lysippos 
in  ähnlicher  Weise  geliebt  und  bevorzugt,  und  in  ähnlicher  Weise  variirt  und 
verschieden  motivirt  hat,  wie  Praxiteles  die  aufgestützte  oder  angclehnte  oder 
auch  ganz  freie  Stellung  mit  der  weich  ausgeschwungenen  Hüftenlinie  (oben 
S.  68f.).  ln  dem  hier  vorliegenden  Falle  wird  die  Stellung  bei  der,  wie  man 
allgemein  annimmt,  unrichtig  restaurirten  Statue  am  wahrscheinlichsten  dadurch 
motivirt  sein,  daß  Alexander  als  bei  der  Rüstung  begriffen  und  sich  eben  eine 
Beinschiene  anlegend  gedacht  ist  (s.  d.  Skizze  Fig.  181c.).  Dies  hatte  schon 
Thierseh 27)  vennuthet  und  Lange  (Anm.  2(>,  S.  55 f.)  hat  es  durch  die  Bemerkung 
ueu  begründet,  daß  diese  Situation  die  sei,  in  der  Achilleus  vorzugsweise  oft 
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dargestellt  worden  ist,  für  den  Alexander  nicht  allein  eine  grolle  Vorliebe  hatte 
und  dem  er  nicht  bloß  nacheiferte,  sondern  auch  nachätfte,  wie  er  denn  auch 
von  seinen  Höflingen  als  neuer  Achilleus  begrüßt  wurde.  Alexander  in  einer 
für  Achilleus  bekannten  Situation  und  Stellung  zu  bilden  konnte  daher  nicht 
fern  liegen.  Der  Eiuwaud  aber,  daß  die  Statue,  sollte  sie.  den  König  sich  die 
Beinschiene  anlegend  darstellen,  den  Kopf  nicht  erhoben,  sondern  niederblickend 
zeigen  müßte,  will  nicht  eben  viel  sagen,  da  es  hier,  wenn  man  nicht  einen 
momentanen  Aufblick  an  sich  ganz  natürlich  findet,  nicht  auf  eine  genrehafte 
Vergegenwärtigung  der  Handlung  des  Sichrüstens  ankommt,  sondern  auf  das, 
natürlich  in  günstigster  Ansicht,  frei  und  kühn  zu  zeigende  Porträt  aller  Nach- 
druck fällt  und  die  Handlung  nur  im  angedeuteten  Sinne  symbolisch  ist.  Nach 
Ansicht  Brunns  wäre  die  Statue  vielmehr  mit  über  dem  rechten  Oberschenkel 
gekreuzt  liegenden  Händen,  vielleicht  mit  einem  oder  zwei  leichten  Speeren  in 
der  Hechten,  einer  Figur  in  der  Ficoronischen  Cista  entsprechend,  zu  denken,  was 
sehr  wohl  möglich  ist. 

Andere  Statuen,  deren  Verhältniß  zu  den  lysippischen  Vorbildern  schwerlich 
festgestellt  werden  kann,  sind  eben  deshalb  als  für  die  Zwecke  dieser  Betrach- 
tung gleiehgiltig  zu  übergehn.  Zu  erwähnen  aber  ist  in  dieser  Besprechung  der 
Porträtdarstellungen  des  Lysippos,  daß  er  neben  Alexander  auch  noch  mehre 
von  seinen  Freunden,  Feldherren  und  Nachfolgern  darstellte;  wenigstens  ist  uns 
eine  Statue  des  Hephacstion  und  eine  solche  des  Königs  Seleukos  1.  bezeugt,  von 
denen  wir  aber  Näheres  nicht  wissen. 

Endlich  ist  hier  noch  der  schon  oben  (S.  146)  berührten  großen  Reitergruppe 
zu  gedenken,  die  zum  Andenken  an  die  Schlacht  am  Granikos  in  Dion  aufgestellt 
wurde.  Sie  stellte  die  25  Reiter  dar,  die  als  Genossen  des  Königs  in  jener 
Schlacht  an  seiner  Seite  gefallen  waren.  Nun  sagen  zwar  zwei  alte  Schriftsteller 
(Plinius  und  Vellejus  Paterculus),  daß  diese  25  Männer  alle  porträtähnlich  ge- 
bildet gewesen  wären,  es  ist  aber  mit  Hecht  bemerkt,  worden  (s.  Anm.  20),  daß 
dies  einfach  unmöglich  war,  da  die  Todten  am  Tage  nach  der  Schlacht  bestattet 
wurden.  Aber  grade  dadurch,  daß  auf  die  Porträtähnlichkeit  nicht  das  Haupt- 
gewicht. gelegt  werden  konnte,  gewinnt  dieses  große  Werk  des  Lysippos,  das 
bisher  noch  bei  weitem  nicht  nach  Gebühr  gewürdigt  worden  ist,  eine  erhöhte 
Bedeutung.  Denn  nun  erscheint  diese  Gruppe,  wenn  auch  nicht  gradezu  als  die 
erste  historische  Darstellung  in  statuarischer  Plastik  (das  können  wir  wenig- 
stens nicht  naehweisen),  so  doch  als  der  fruchtbare  Keim  dieser  ganzen  Gattung, 
der  in  einem  „ReitertrefFen“  (doch  wohl  Alexanders)  von  Lysippos'  Sohn  Euthy- 
krates  (s.  unten)  seinen  ersten  bedeutenden  Schoß  trieb  und  in  der  pergamenisehen 
Kunst  gar  herrliche  Blüthen  hervorbringen  sollte. 

Als  eine  vierte  Classe  lysippiseher  Werke  erscheinen  Gattungsbilder.  Wir 
kennen  ihrer  freilich  aus  schriftlichen  Berichten  nur  zwei,  die  uns  aber  in  mehr- 
fachem Betracht  wichtig  sind.  Das  erstere  gehört  in  die  Gattung  der  athletischen 
Genrebilder,  die  vielleicht  auch  unter  den  Werken  Polyklets  Vorkommen  (1,8.51 1 f.). 
Es  stellte  einen  Apoxyoinenos,  d.  i.  einen  Athleten  dar,  der  nach  vollendeter 
Übung  oder  nach  erfochtenem  Siege  den  Körper  mit  dem  Schabeisen  (Stlengis) 
vom  Staube  des  Ringplatzes  reinigt.  Agrippa  hatte  die  Statue  vor  seinen  Ther- 
men in  Rom  aufgestellt,  von  wo  sie  Tiberius  in  seine  Gemächer  versetzte,  so 
großes  Gefallen  fand  er  an  dem  Bilde.  Aber  auch  das  römische  Volk  thcilte 
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dieses  Gefallen  und  forderte  die  Zurückgabe  der  Statue  an  die  Öffentlichkeit  mit 
solchem  Ungestüm,  daß  der  Kaiser  nachgeben  und  sie  an  ihrem  frühem  Stand- 
ort« wieder  aufstellen  mußte.  Eine  Marmomachbildung,  und  zwar  eine  der  vor- 
züglichsten des  Alterthums,  besitzen  wir  in  der  weiterhin  (Fig.  1S2)  abgebildeten, 
in  Rom  (Trastevere)  aufgefundenen  Statue  des  Braccio  nuovo  im  Vatican,  auf 
die  bei  der  Besprechung  des  lysippischen  Kunstcharakters  näher  zurückzukommen 
sein  wird.  Das  zweite  Genrebild  des  Lysippos  stellte  eine  trunkene  Flöten- 
spielerin dar,  von  der  ebenfalls  unten  noch  ein  Wort  zu  sagen  sein  wird.  Neben 
den  Apoxyomeuos  aber  stellen  sich  unter  den  auf  uns  gekommenen  Statuen  aioch 
zwei,  die  eines  sich  die  Sandale  lösenden  und  die  eines  ruhenden  Athleten,  die 
allerdings  als  lysippisehe  Werke  nicht  bezeugt  oder  in  der  litterarisehen  Über- 
lieferung genannt  werden,  die  aller  als  solche  mit  der  allergrößten  Wahrschein- 
lichkeit von  K.  Lange  (s.  Anm.  20)  erwiesen  worden  sind.  Beide  zeigen  das 
Motiv  des  aufgestützten  Fußes  und  sind,  da  sie  das  Grundmotiv  vollkommen 
wiederholen,  da  aber  der  eine  den  linken,  der  andere  den  rechten  Fuß  erhoben 
zeigt,  ganz  offenbar  als  Gegenstücke  componirt,  als  die  sie,  einen  sich  zum  Kampf 
anschickenden  und  einen  den  Kämpfen  Anderer,  wohl  nach  gethauer  eigener 
Arbeit  zuschauenden  Athleten  darstellend,  sehr  wohl  als  Decoration  einer  l'alaestra 
gedacht  werden  können. 

Als  fünfte  Classe  der  Werke  unseres  Meisters  endlich  haben  wir  der  Thier- 
darstellungeu  zu  gedenken.  Von  der  Löwenjagd  Alexanders  ist  gesprochen,  eine 
zweite  Jagd  führt  Plinius  außerdem  an;  zu  einer  ähnlichen  Composition  mochte 
ein  gefallener  Löwe  gehören,  der  von  Agrippa  aus  Lampsakos  weggenommen 
wurde.  Zahlreiche  Viergespanne  verschiedener  Art  mögen  mit  Porträts  Alexan- 
ders und  der  Seinen  verbunden  gewesen  sein,  wie  ja  auch  Euphmnor  Philipp  und 
Alexnnder  auf  Viergespannen  darstellte;  aber  es  scheint,  daß  Lysippos  das  Pferd 
auch  zum  Gegenstand  eigener,  nicht  mit  grösseren  Compositionen  verbundener 
Darstellungen  machte;  wenigstens  beschreibt  uns  ein  Epigramm  ein  ungezäumtes 
Pferd  von  besonders  lebendigem  Ausdrucke,  wie  es  die  Ohren  spitzt  und  den 
einen  Vorderhuf  hebt,  ein«  Darstellung,  die  wir,  ähnlich  wie  die  Kuh  Myrons,  nur 
als  selbständig  denken  können. 


Achtes  Capitol. 

Der  Kunstcharakter  des  Lysippos. 


Um  zur  größtmöglichen  Klarheit  über  Lysippos'  Kuusteharakter  zu  gelangen, 
betreten  wir  denselben  Weg,  der  sich  uns,  so  hotten  wir,  bei  anderen  großen 
Künstlern  bewährt  hat:  wir  suchen  die  Urteile  der  Alten  prüfend  zu  verstehn,  und 
was  sie  uns  lehren  aus  den  uns  bekannten  Werken  des  Meisters  zu  ergänzen. 

Zu  beginnen  ist  mit  wiederholter  Hervorhebung  der  durchaus  unzweifelhaften 
und  wichtigen  Thatsache,  daß  Lysippos  aussehließl ich  Erzgießer  war.  Indem 
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er  hierdurch  in  Anbetracht  der  Technik  in  den  bestimmtesten  Gegensatz  zu  dem 
nur  Marmor  bearbeitenden  Skopas  und  zu  Praxiteles  tritt,  der,  obwohl  auch 
Erzgießer,  doch  im  Marmor  glücklicher  und  deshalb  auch  berühmter  war,  stellt 
sich  uns  Lysippos  als  Fortsetzer  der  Kunstweise  dar,  die  in  seiner  lleimath,  in 
Sikyon  und  in  dem  mit  Sikyon  immer  eng  verbundenen  Argus,  auch  in  der 
vorigen  Periode  den  unbedingten  Vorzug  vor  jeder  andern  Technik,  namentlich 
aber  vor  der  Marmorseulptur  gehabt  hatte.  Diese  Stellung  des  Lysippos  in  Be- 
ziehung  auf  das  Technische,  in  dem  er  übrigens,  wie  schon  seine  große  Frucht- 
barkeit und  die  Kolossalität  mehrer  seiner  Werke  beweist,  zum  höchsten  Grade 
der  Gewandtheit  und  Meisterschaft  gelangt  sein  muß,  weist  uns  zunächst  darauf 
hin,  zu  untersuchen,  in  wie  fern  er  auch  in  Hinsicht  auf  das  mehr  Innerliche 
und  Geistige  der  Kunst  den  Traditionen  der  Schule  I’olyklots  getreu  ist  und  im 
Gegensätze  zu  seinen  attischen  Zeitgenossen  und  dem  Grundcharakter  der  eigent- 
lich attischen  Kunst  steht,  wie  dieser  sich  in  allen  Schöpfungen  attischer  Meister 
von  Phidias  an  bis  zu  den  Schülern  des  Skopas  und  Praxiteles  und  noch  weiter 
abwärts  offenbart. 

Es  ist  gezeigt  worden,  daß,  während  die  attische  Kunst  in  ihren  bezeich- 
nendsten und  maßgebenden  Leistungen  darauf  ausging,  das  Innerliche  des  Men- 
schen, das  Leben  des  Geistes  und  des  Gemüthes  in  der  körperlichen  Form  zur  Er- 
scheinung zu  bringen,  während  also  die  attische  Kunst,  um  es  mit  einem  Worte  zu 
sagen,  vom  Streben  nach  dem  im  eigentlichen  Sinne  Idealen  beherrscht  wurde, 
die  peloponnesische  Kunst,  an  deren  Spitze  Polyklet  erscheint,  in  gleichem  Muße 
überwiegend  das  physische  Wesen  des  Menschen  in  seiner  höchsten  Schönheit 
und  in  seiner  vollendetsten  Erscheinung  zum  Gegenstände  ihrer  Darstellungen 
wählte.  Fragen  wir  nun,  ob  sich  diese  Haupttendenz  der  Kunst  von  Sikyon-Argos 
in  Lysippos  fortsetzt  und  wenden  wir  uns  zunächst  an  seine  Werke,  so  Huden  wir 
auf  den  ersten  Blick  die  größte  Mannigfaltigkeit,  einen  Kreis  der  Gegenstände, 
der  sich  von  Götterbildern  zu  Thierdarstellungen  erstreckt  und  uns  in  seiner 
weiten  Ausdehnung  eine  bestimmte  Antwort  auf  unsere  Frage  zu  verweigern  scheint. 
Bei  näherer  Betrachtung  aber  gestaltet  sich  die  Sache  doch  etwas  anders.  Was 
zunächst  die  Götterbilder  des  Lysippos  anlangt,  so  wird  ihrer  nicht  eiii  einziges 
in  Beziehung  auf  idealen  Gehalt  oder  geistige  Auffassung  auch  nur  vorübergehend 
gelobt,  selbst  die  Statuen  nicht,  bei  denen  die  Aufforderung  zu  einem  derartigen 
Lobe  den  Schriftstellern  gleichsam  vor  den  Füßen  lag.  Der  Zeuskoloß  in  Tarent 
wird  nur  wegen  seiner  Größe,  der  Sonnengott  in  Rhodos  augenscheinlich  nur 
wegen  seiner  körperlichen  Schönheit  genannt,  und  dem  entsprechend  finden  wir 
unter  den  Urteilen  der  Alten  über  Lysippos  auch  nicht  ein  einziges  Wort,  das 
hohen  Ideeninhalt  wie  bei  Phidias  oder  ergreifenden  Ausdruck  der  Leidenschaft 
wie  bei  Skopas  und  Praxiteles  hervorhöbc.  Dazu  kommt  ein  Anderes.  Unter 
den  Götterbildern  des  Lysippos  ist  außer  dem  Sonnengotte  zunächst  nur  noch  der 
Poseidon  Isthmios,  der  als  eine  neue  Erfindung,  als  die  Vollendung  des  Poseidon- 
ideals gelten  darf,  insofern  in  dieser  Statue  dem  Gotte  die  für  alle  Folgezeit 
classische  Stellung  mit  dem  einen  aufgestellteu  Fuß  und  der  hoch  auf  den  Drei- 
zack gestützten  Hand  gegeben  ist28),  die  für  das  Wesen  des  Poseidon  in  hohem 
Grade  charakteristisch  genannt  werden  muß29).  Mögen  andere  Künstler  vor 
Lysippos,  Phidias  mit  seinem  gewaltigen  Poseidon  im  westlichen  Parthenongiebel, 
Skopas  mit  seinem  Poseidon  in  der  Achilleusgruppe,  Praxiteles  mit  dem  mit 
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Apollon  verbundenen  das  Ihrige  Mir  allmählichen  Ausbildung  der  Idealgestalt  des 
Meergottes  gethan  haben,  sein  wunderbar  glücklicher  und  fortan  die  Kunst  beherr- 
schender Typus  wird  Lysippos  verdankt.  Dabei  darf  denn  freilich  nicht  vergessen 
werden  und  nicht  ungesagt  bleiben,  daß  von  allen  großen  Göttern  des  griechischen 
Pantheon  grade  Poseidon  am  wenigsten  geistige  Idealität  besitzt,  daß  es  sich  bei 
ihm  wesentlich  um  materielle  und  physische  Kraft  handelt’®),  daß  von  allen 
Göttern  mithin  kaum  einer  dem  Kunstkreise  des  Lysippos  verwandter  war,  als 
Poseidon,  Helios  etwa  ausgenommen.  Denn  der  von  seinem  Naturobject  kaum 
gelöste  Helios  bot  eben  so  wenig  wie  Poseidon  Gelegenheit  zur  Darstellung 
göttlicher  und  geistiger  Erhabenheit,  sondern  konnte,  seinem  Wesen  und  seiner 
Function  als  Sonnenführer  gemäß,  nur  in  einer  prächtigen  körperlichen  Erscheinung 
seinen  Idealtypus  finden,  die  wir  Lysippos  Zutrauen  dürfen,  wobei  obendrein 
die  Frage  noch  erwogen  werden  mag,  ob  in  dem  Werke  des  Lysippos  nicht  das 
Gespann  von  größerer  Bedeutung  gewesen  sei,  als  der  Lenker  darauf.  Hierauf 
kann  wenigstens  der  Umstand  führen,  daß  Plinius  dies  Werk  als  „Viergespann 
mit  dem  Sonnengotte*  anstatt  als  Sonnengott  auf  dem  Viergespann  bezeichnet, 
wie  unter  Euphranors  Werken  „Alexander  und  Philipp  in  Viergespannen :'’)“. 
Doch  soll  hierauf  kein  zu  großes  Gewicht  gelegt  werden. 

Wenn  man  nun  von  verschiedenen  Seiten  — auch  in  den  früheren  Auflagen 
dieses  Buches  — den  Eindruck  von  der  im  Allgemeinen  geringen  Erfindsamkeit 
des  Lysippos  auf  idealem  Gebiete  noch  dadurch  verstärken  zu  dürfen  glaubte,  daß 
mau  hervorhob,  frei  erfunden  habe  er  nur  den  Kairos,  die  Allegorie  des  günstigen 
Augenblickes,  die  erste  durchgeführt«  Allegorie,  von  der  wir  in  der  griechischen 
Kunst  wissen,  und  diese  Erfindung  sei  wohl  sinnreich  aber  frostig  und,  wie 
Brunn  sie  bezeichnete,  das  Erzeugniß  einer  durchaus  unkünstlerischen  Reflexion, 
„unkünstleriseh,  weil  sie  die  Formen,  durch  welche  die  Kunst  sprechen  soll,  zur 
Bezeichnung  von  etwas  Anderem  mißbraucht,  als  diese  durch  sieh  selbst  darzu- 
stellen  vermögen“,  wenn  man  hinzufügte,  zur  Herstellung  eines  solchen  Werkes 
gehöre  uur  Witz,  nur  kühler  Verstand,  kein  Funke  Begeisterung  und  kein  ideal 
gestimmter  Genius;  es  sei  eine  Verirrung  der  Kunst,  und  wenngleich  cs  nicht 
gerechtfertigt  sein  möchte,  dies  Werk  zum  Ausgangspunkte  einer  Untersuchung 
über  Lysippos'  Kunstcharakter  zu  machen,  so  lehre  es  uns  doch  sicher,  daß  die 
Art  genialer  Phantasie,  welche  zur  .Schöpfung  von  Idealen  im  eigentlichen  Sinne,  zum 
Gestalten  des  Übersinnlichen  gehört,  Lysippos  abgegangen  sei;  nun  so  haben  uns 
die  oben  mitgetheilten  neueren  Untersuchungen  über  den  Kairos  gelehrt,  daß  es 
sich  bei  ihm  weit  weniger  um  eine  durchgeführt  verstaudesmäßige  Allegorie 
handele;  als  man  angenommen  hatte.  Dazu  kommt  aber  auf  der  andern  Seite, 
daß  es  wahrscheinlich,  wenn  nicht  gewiß  ist  (s.  die  in  Anm.  20  genannte  Schrift 
S.  57  ff.),  daß  dem  Lysippos  in  seiner  megarischen  Musengruppe  (oben  S.  HD  der 
großartige  Typus  der  Muse  Melpomene  mit  dem  hoch  auftretenden  Fuße  (siehe  das 
vaticanische  Exemplar  in  den  Denkin.  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  747)  verdankt  wird,  in 
dem  sich  die  Macht  und  Wucht  der  Tragödie  in  unnachahmlicher  Weise  spiegelt. 
Wenn  wir  aber  eine  ähnliche  Umwandelung  und  Neuschaffung  des  Typus  bei  den 
übrigen  Musen  nicht  nach  weisen  können  und  daher  glauben  dürfen,  daß  sieh  Lysippos 
bei  diesen  anderen  Musen  mit  der  Wiederholung  der  von  der  frühem  Kunst,  haupt- 
sächlich wohl  von  der  Jüngern  attischen  Schule  geschaffenen  Typen  begnügt  habe, 
so  stimmt  damit  überein,  daß  Plinius,  der  es  sich  zur  Aufgabe  gemacht  hat,  die 
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vorzüglichen  Werke  des  Meisters  aufzuzählcn,  sie  durchaus  unerwähnt  läßt  und 
daß  wir  sie  nur  aus  einer  Notiz  des  Pausnuias  kennen.  Ebenso  darf  uns  dieser 
Umstand  darauf  aufmerksam  machen,  daß  es  nicht  Lysippos’  Rache  gewesen  zu  sein 
scheint,  Frauensehönheit  darzustelleu.  Denn  auch  der  Mel|mmene,  wenn  denn  der 
neue  Typus  von  ihm  ist,  hat  er  in  der  eigentlich  unweiblichen  Stellung  etwas  von 
männlichem  Charakter  gegeben  und  eben  die  Möglichkeit,  dies  zu  thun  mag  ihn 
angezogen  haben.  Die  beiden  anderen  Darstellungen  von  Weibern  unter  den 
Werken  des  Meisters,  von  denen  wir  wissen,  die  trunkene  Flötenspielcrin  und  das 
Charakterporträt  der  Dichterin  Praxilla,  kommen  nicht  in  Frage,  wo  es  sich  um 
Frauenschönheit  handelt.  Denn  abgesehen  von  der  Frage,  ob  l’raxilla  schön  war 
oder  nicht,  kam  es  bei  diesem  Bildwerk  auf  die  Schönheit  der  Frau  gar  nicht  an, 
sondern  es  handelte  sich  lediglich  um  den  Ausdruck  der  geistigen  Persönlich- 
keit in  Zögen,  die  man  als  die  eines  Individuums  sollte  zu  erkennen  ver- 
mögen, falls  sie  nicht,  was  wohl  möglich  ist,  überliefert  waren;  denn  l’raxilla 
starb  01.  82. 

Was  aber  weiter  männliche  Jugendschönheit  imlangt,  so  finden  wir  als  Ge- 
stalten, in  denen  sie  als  für  die  Darstellung  wesentlich  vorausgesetzt  werden  muß, 
wenn  wir  von  der  unsicher  bezeugten  Gruppe  des  Hermes  und  Apollon  und 
dem  ebenso  unsichern  Dionysos  absehn,  nur  den  in  Nachbildungen  unerweislichen 
Eros  und  den  Kairos,  zu  denen  wenigstens  möglicherweise  der  Satyr  als  dritter 
sich  gesellt'12).  Das  ist  aber  auch  Alles,  denn  die  Darstellungen  des  Knaben  und 
Jönglings  Alexander  wird  man  liier  kaum  geltend  machen  können,  da  bei  diesen 
auf  die  zarte  Schönheit  des  Körpers  als  solche  wenigstens  sicher  nicht  das  Haupt- 
gewicht lallt.  Die  übrige  große  Masse  der  lysippischen  Statuen  zeigt  mehr  oder 
weniger  reife  Männlichkeit,  ja,  wenn  wir  sie  einzeln  zählen  wollten,  so  dürfte 
die  Mehrzahl  als  höheren  Lebensaltern  angehörend  sich  erweisen.  Auch  in  diesem 
Punkte  erscheint  demnach  Lysippos  in  sehr  entschiedenem  Gegensätze  zu  seinen 
attischen  Zeitgenossen,  für  deren  hervorragendste  Leistungen  wir  blühende  Jugend 
als  unentbehrliches  Element  anerkannt  haben;  er  stellt  sich  dagegen  auch  in  dieser 
Hinsicht  so  gut  wie  in  dem  Zurücktreten  des  eigentlich  Idealischen  als  verwandt  dar 
mit  Künstlern  wie  I’olyklet,  Myron  und  Pythagoras,  in  deren  Werken  die  Weiber 
einen  untergeordneten  Platz  einnehmen  und  die,  wenngleich  nicht  das  höhere  Alter, 
so  doch  die  vollkräftige  Ausbildung  des  männlichen  Körpers  mit  sichtbarer  Vor- 
liebe zu  ihren  Darstellungen  wählten. 

Die  Wahrnehmung  gewisser  Berührungspunkte  zwischen  der  Kunst  des  Lysip- 
pos einerseits  und  der  des  Pythagoras,  Myron  und  Polyklet  andererseits  fordert 
uns  auf,  etwas  näher  zu  untersuchen,  in  welcher  Weise  und  bis  zu  welchem  Grade 
der  Charakter  dieser  Künstler  verwandt  sei,  und  in  welchen  Eigenthümliehkeiten 
Lysippos  sieh  von  den  genannten  älteren  Meistern  unterscheide. 

Die  Vergleichungspuukte  zwischen  Lysippos  und  Pythagoras  fallen  wesentlich 
in  den  materiellen  und  formellen  Theil  der  Kunst.  Zunächst  sind  Beide  aus- 
schließlich Erzgießer,  so  ausschließlich  wie  abgesclm  von  Polyklet  kaum  ein  dritter 
Künstler  Griechenlands,  von  dem  wir  in  Hinsicht  des  verwendeten  Materials 
ausdrückliche  Kunde  besitzen.  Ferner  haben  wir  gesehn,  daß  ein  Hauptverdienst 
des  Pythagoras  in  der  fein  naturwahren  Einzelbildung  und  in  der  Darstellung 
der  Oberfläche  des  menschlichen  Körpers  bestand,  daß  er  Sehnen  und  Adern 
zuerst  in  principieller  Weise  durchbildet«  und  das  Haupthaar  sorgfältiger,  d.  h. 
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natiinvalirer  darstellte  als  die  Früheren,  endlich,  daß  er  zuerst  auf  Rhythmus 
und  Symmetrie  bedacht  war.  Hs  wird  nicht  nöthig  sein,  aus  der  Darlegung  im 
ersten  Bunde  zu  wiederholen,  wie  sich  diese  Züge  zu  einem  einheitlichen  Bilde 
von  dem  Wesen  der  Kunst  des  Pythagoras  verbinden,  und  es  darf  daher  ohne 
Weiteres  auf  ähnliche  Charaklerzüge  im  Wesen  der  Kunst  des  Lysippos  hinge- 
wiesen werden.  Als  eines  der  Hauptverdienste  des  Lysippos  um  den  Erzguß  rühmt 
Plinius  die  Darstellung  des  Haupthaares,  und  als  ihm  eigen  bezeichnet  er  die 
Feinheiten  der  Arbeit,  die  selbst  in  den  kleinsten  Kleinigkeiten  gewahrt  blieben 
(argutiae  operum  custoditae  in  minimis  quorjue  rebus).  ln  der  einen  und  in  der 
andern  Beziehung,  die  außerdem  beide  unter  einen  Gesichtspunkt,  den  der  natu- 
ralistisch sorgfältigen  Einzelbildung  fallen,  stellt  sieh  Lysippos  als  Vollender  dessen 
dar,  wies  Pythagoras  mit  den  geringeren  Mitteln  der  noch  weniger  entwickelten 
Kunst  anstrebte,  während  andere  Künstler  verwandter  Richtung,  z.  B.  Myron. 
auf  diese  feine  Durchbildung  namentlich  im  Haupthaar  ungleich  geringeres  Ge- 
wicht legten.  Es  darf  hier  wohl  an  jenen  schon  oben  angeführten  Ausspruch 
Varros  erinnert  werden,  Lysippos  habe  das  wahre  künstlerische  Verdienst  aller 
früheren  Meister  in  seinen  Arbeiten  zu  vereinigen  gestrebt,  und  man  kann  es  als 
interessant  und  charakteristisch  bezeichnen,  daß  am  Ende  der  höchsten  Blüthe- 
zeit.  der  griechischen  Plastik  ein  Künstler,  der  sich,  ohne  Schüler  eines  einzelnen 
Meisters  zu  sein,  an  den  unzählbaren  Musterwerken  der  früheren  Epochen  bildete, 
durch  Wiederaufnahme  der  eigenthümlichen  Bestrebungen  Früherer  gleichsam 
die  Summe  dessen  zu  ziehn  versuchte,  was  die  Kunst  bis  auf  ihn  im  Einzelnen 
geleistet  hatte. 

Pythagoras  befreite  die  Darstellung  des  Haupthaares  aus  der  durchaus  conven- 
tionellcn  Manier  der  älteren  Werke,  selbst  noch  der  aeginetisehen  Statuen  und 
der  Tyrannenmörder,  Lysippos  blieb  hier  im  Erzguß  die  Vollendung  Vorbehalten, 
zu  der  in  der  Manuorsculptur,  wenn  wir  der  Beschreibung  der  Maenade  (oben 
S.  29)  trauen  dürfen,  Skopas,  nach  Ausweis  seines  Hermes  aber  sicher  Praxiteles 
gelangt  war;  er  erreichte  diese  Vollendung  nicht  auf  dem  Wege,  auf  den  Demetrios 
sich  verirrt  hatte,  sondern,  wenn  wir  dem  Winke  trauen  dürfen  den  wir  von  dem 
oben  mitgethcilten  capitolinisebeu  Alexanderkopfe  (Fig.  ISO  b.)  erhalten,  indem 
er  das  Haar  in  malerischer  Weise  anordnete  mul  es  zur  ausdrucksvollen  Fort- 
setzung der  Bewegmigsmotive  des  Körpers  und  besonders  des  Hauptes  befähigte. 
Pythagoras  hatte  durch  die  naturalistisch  feine  Durchbildung  des  Körpers  diese 
lebensvoller  und  namentlich  bewegungsläliiger  gemacht,  als  die  früheren  Künstler 
vermochten,  Lysippos  erreicht  durch  das  Wiederaufnahmen  dieser  im  höchsten 
Grade  sorgfältigen  Detailbildung  jenen  individuellen  Naturalismus,  jene  „veritas“, 
um  derentwillen  er  mit.  Praxiteles  zusammen  bei  Quintilian  gepriesen  wird  gegen- 
über dem  typisch  musterhaft  gestaltenden  Polyklet  und  dem  in  baren  Realismus 
versunkenen  Demetrios. 

Gleichwie  also  Lysippos  iu  der  besprochenen  Beziehung  auf  dem  Wege,  den 
Pythagoras  zuerst  mit  Erfolg  betreten  hatte,  zum  Ziele  gelangte,  hat  er  auch  das 
fortzubilden  und  zu  vollenden  gestrebt,  worin  bis  auf  ibn  Myron  unübertroffen 
dastand.  Wir  wissen,  daß  Myrons  größter  Ruhm  iu  der  Lebendigkeit  seiner 
Statuen,  in  der  gesteigerten  Darstellung  des  physischen,  animalen  Lebens  bestand. 
Von  Lysippos  aber  beißt  cs  bei  I’roperz: 

Gloria  Lysippi  est  animusa  effingere  sigmv, 
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des  Lysippos  Ruhm  ist  es  lebensvolle  Bilder  zu  schaffen,  die  als  solche  wiederum 
mit  dem  Worte  bezeichnet  werden,  das  uns  in  den  Urteilen  über  Myron  ent- 
gegentrat, und  dessen  Bedeutung  in  der  Besprechung  dieses  Künstlers  festgestellt 
worden  ist.  Bei  keines  andern  Meisters  Charakterisirung  ist  uns  dies  Wort  wieder 
begegnet;  die  anderen  großen  Künstler  suchten  den  Schwerpunkt  ihres  Schaffens 
in  anderen  Dingen,  als  in  der  speciellen  Darstellung  des  physisch  Lebendigen. 
Lysippos,  der  große  Eklektiker  der  Plastik  am  Ende  ihrer  höchsten  Blüthczeit, 
nimmt.  Myrons  Streben  auf,  sucht  auch  dessen  specifischcs  Verdienst  in  seinen 
Werken  zu  erreichen.  Und  wie  reiche  Gelegenheit  er  hatte,  dies  sein  Streben 
zu  entfalten,  das  zeigt  uns  selbst  der  flüchtigste  Blick  auf  das  Verzcichuiß  seiner 
Arbeiten,  unter  denen  eine  ganze  Reihe  von  Thierdarstellungen  ganz  besonders 
durch  die  Lebendigkeit  vortrefflich  erscheinen  mußte.  Und  je  näher  wir  diese 
Thierdarstellungen  betrachten,  um  so  mehr  werden  wir  uns  überzeugen,  daß 
Lysippos  die  physische  Lebendigkeit  zu  einem  Hauptaugenmerk  seiner  Bildungen 
machte,  denn  nicht  allein  setzen  die  Jagdstücke  eine  derartige  Darstellung  gleich- 
sam mit  Nothwendigkeit  voraus,  nicht  allein  stellt  sich  das  oben  beschriebene 
ungozämute  I’ferd  wie  ein  absichtliches  Gegenstück  zu  Myrons  Kuh  dar,  sondern 
der  zusammenstürzende,  sterbende  Löwe  des  Lysippos  zeigt  vielleicht  mehr  noch 
als  alle  anderen  Thierbilder,  daß  der  Meister  das  animale  Leben  als  solches  zur 
Anschauung  zu  bringen  suchte,  indem  er  dieses  Leben,  wie  es  in  einem  gewaltigen 
Thiere  dahinschwindet,  zum  eigentlichen  Gegenstände  des  Interesses  und  der 
Theilnahme  des  Beschauers  machte. 

So  nahe  aber  auch  immer  Lysippos  in  dieser  Hinsicht  Myron  zu  stehn  scheint, 
so  wenig  ist  er  mit  ihm  als  im  Wesen  seiner  Kunst  übereinstimmend  aufzufassen. 
Bei  Myron  bildet  diese  Darstellung  des  leiblichen  Lebens  im  Thier  und  im  Menschen 
den  Mittel-  und  Schwerpunkt  der  ganzen  Kunst,  bei  Lysippos  ist  sie  nur  ein 
Element,  neben  dem  wir  eine  Reihe  anderer  Elemente  finden,  ist,  sie  in  der  über- 
wiegenden Mehrzahl  der  Werke  ein  Mittel  der  Darstellung,  ein  Mittel  zur  Her- 
vorbringung dessen,  worin  das  Wesen  der  lysippisehen  Kunst  zu  erkennen  sein 
wird:  des  individuell  Charakteristischen.  Zu  seiner  Hervorbringung  wirkte 
die  feine  Durchbildung  im  Sinne  des  Pythagoras  und  die  Lebendigkeit  im  Sinne 
Myrons  zusammen,  ohne  daß  jedoch  in  der  Vereinigung  dieser  beiden  Kunst- 
elcmentc  zu  einem  hohem  Ganzen  die  lysippische  Kunstweise  bereits  zur  voll- 
kommenen Darstellung  gelangt  wäre.  Vielmehr  hatte  sie  noch  ihre  ganz  eigeu- 
thümliche  Seite,  die  am  besten  zur  Anschauung  zu  bringen  ist,  wenn  gezeigt 
wird,  worin  Lysippos  über  den  dritten  der  oben  zur  Vergleichung  herangezogenen 
Künstler,  Polvklet,  hinausgegangen  ist. 

Lysippos  nannte  Polyklets  Doryphoros  (Kanon)  seinen  Lehrmeister.  Aber  wie? 
Hat  Lysippos  aus  dieser  Statue  des  altern  Künstlers  die  Norm  der  Menschen- 
gestalt entnommen  und  diese  Norm  in  seinen  Werken  festgehalten?  Grade  das 
Gegentheil  wird  uns  bezeugt.  Polyklets  Gestalten  waren  massig  und  schwer,  und 
grade  im  Kanon  hatte  er  einen  Jünglingskörper  geschallen,  der,  von  allen  Extremen 
gleich  weit  entfernt,  weder  so  schlank  noch  so  gedrungen,  weder  so  fleischig 
noch  so  mager  wie  verschiedene  Individuen,  das  vollkommenste  Mittel- 
maß des  menschlichen  Körpers  im  Ganzen  wie  in  den  Verhältnissen  aller  einzelnen 
Theile  zum  Ganzen  darstellen  sollte.  An  diesen  mittleren  Normalproportionen 
Polyklets  hatten  schon  vor  Lysippos  mehre  Künstler,  Silanion  und  besonders 
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Euplirnnor  geändert,  indem  sie  versuchten,  neue  Verhältnisse  des  menschlichen 
Körpers  in  die  Kunst  einzuführen.  Aher  sie  waren  nicht  zum  Ziele  gelangt;  Sila- 
nions  Proportionslehre  schlägt  Vitruv  gering  an,  und  vonEuphrannr  wissen  wir,  dali 
er  allerdings  die  Körper  schlanker,  aber  Köpfe  und  Glieder  in  den  alten  Ver- 
hältnissen bildete,  so  daß  diese  Theile  dem  Rumpfe  gegenüber  zu  schwerfällig 
erschienen.  Erst  Lysippos  vollendete  den  neuen  Kanon,  indem  er  gleichzeitig  die 
Köpfe  kleiner,  die  Glieder  schmächtiger,  die  Körper  schlanker  bildete,  als  Polyklet 
und  so  ein  neues  in  sich  harmonisches  Ganze  herstellte,  das  für  die  Folge 
als  maßgebend  erschien  und  der  Darstellung  im  Sinne  des  polykletisehen  Mittel- 
maßes ein  Ende  machte.  Und  doch  nannte  er  den  Doryphoros  seinen  Lehrmeister? 
Er  thal  es  mit  vollkommenem  Rechte.  Es  ist  seines  Ortes  (I,  S.  523  f.) 
entwickelt  worden,  daß  Polyklet  durch  wissenschaftliches  Studium  der  Menschen- 
gestalten, wie  sie  ihm  die  Wirklichkeit  bot,  und  durch  Abstraktion  aus  diesem 
Gegebenen  zu  der  Aufstellung  seines  Kanon,  seiner  Normalgestalt  gelangte,  die 
er,  soviel  wir  ans  den  Nachbildungen  seiner  Statuen  schließen  können,  im  Mittel- 
maß zwischen  den  von  der  Natur  gegebenen  Extremen  zu  finden  meinte,  ln 
gauz  ähnlicher  Weise  hat  nun  offenbar  Lysippos  die  Menschen  studirt,  aber  das 
Ergehniß  seiner  Studien  war  ein  verschiedenes;  seine  Überzeugung  stellte  sich 
dahin  fest,  daß  die  Norm,  und  folglich  die  höchste  Schönheit,  nicht  sowohl  in 
der  Mitte  aller  Extreme  liege,  vielmehr  daß  diese  Norm  mit  der  relativ  größten 
Vollkommenheit  in  den  Gestalten  gegeben  sei,  die  sich  über  das  Mittelmaß  aller 
Individuen  erhoben.  Dieser  Ansicht  gemäß,  die  grade  so  wie  die  Polyklets  das 
Resultat  der  Abstraction  aus  dein  Gegebenen  war,  schuf  er  einen  neuen  Kanon, 
von  dem  er  sagte;  die  Alten  (Polyklet)  stellten  den  Menschen  dar  wie  er  ist, 
d.  h.  im  vollkommenen  Mittelmaß,  ich  stelle  ihn  dar,  wie  er  sein  sollte 

Es  wird  nach  dem  Gesagten  einleuchten,  daß  Lysippos  mit  Recht  den  Doryphoros 
seinen  Lehrmeister  nannte,  obgleich  er  über  die  Lehre  hinausging,  die  jener  ver- 
körpert darstellte.  Silanion  und  Euplirnnor  hatten  nach  einem  nicht  durchaus  klaren 
Gefühl  des  suhjeetiven  Gefallens  an  den  polykletisehen  Proportionen  geändert,  und 
geneuert,  erst  Lysippos  ging  genau  denselben  Weg,  den  Polyklet  betreten  und  dessen 
Denkmal  er  in  seinem  Doryphoros  hinterlassen  hatte;  diese  Statue  in  ihrer  eigent- 
lichen Wesenheit  und  Bedeutung  studirend  gelangte  Lysippos  zu  seinem  Ergebniß, 
durch  das  er  fortan  die  Stellung  einnahm,  die  bisher  Polyklet  inne  gehabt  hatte, 
die  Stellung  des  Gesetzgebers  in  Beziehung  auf  den  Kanon  der  menschlichen  Gestalt, 
Wir  haben  nicht  zu  untersuchen  und  darüber  abzusprechen,  welcher  von  den 
beiden  Künstlern  die  richtigere  Ansicht  von  der  Norm  der  Menschengestalt  hatte, 
aber  schwerlich  werden  wir  verkennen,  daß  in  dem  einen  und  dem  andern  Kanon 
sieh  das  Grundprincip  der  Kunst  der  ältem  und  jüngem  Periode  abspiegelt. 
Der  Kanon  Polyklets  beruhte  auf  der  vollständigsten  objectiven  Hingebung  des 
Künstlers  an  das  von  der  Natur  Gegebene,  sein  Ergebniß  war  ein  gleichsam  un- 
willkürliches und,  so  zu  sagen,  objectiv  richtiges,  das  aber  den  allermeisten  Men- 
schen nicht  als  solches  erscheinen  mochte;  Lysippos’  Kanon  dagegen  gründet 
sich  auf  individuelle  Überzeugung,  und  sein  Ergebniß  ist  ein  subjectiv  richtiges, 
mit  dem  die  allermeisten  Menschen  ühereinstimmen  mochten,  und  das  von  früheren 
Künstlern  angestrebt  war,  während  Cicero  von  sieh  sagt,  ihm,  d.  h.  ihm  im  Gegen- 
sätze zu  den  meisten  seiner  Zeitgenossen  scheinen  die  polykletisehen  Statuen  voll- 
kommen schön.  Auch  wir  werden  in  der  Mehrzahl  mit  Lysippos  ühereinstimmen, 
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denn  es  ist  keine  Frage,  daß  uns  ein  hoohgewachsener  Mensch  bei  übrigens 
guten  Verhältnissen  imposanter  erscheint  als  ein  Mensch  von  Mittelmaß,  daß 
eine  kräftig  schlanke  Gestalt 
unser  Gefallen  schneller  er- 
wirbt, als  eine  untersetzte. 

Diesem  unmittelbaren  und 
subjectiven  Gefallen  folgte 
Lysippos,  und  diesem  gemäß 
bildete  er  die  Menschen,  wie 
sie  nach  seinem  Urteil  und  nach 
dem  Urteil  der  überwiegenden 
Mehrzahl  sein  sollten;  und  wie 
glänzend  in  der  That,  die  Er- 
folge seines  Strebens  waren,  das 
lehrt  uns  ein  Blick  auf  die 
Statue  des  Apoxyomenos  (Fig. 

1S2),  zumal  wenn  wir  sie  mit 
derjenigen  des  Doryphoros  (I, 

Fig.  127a)  vergleichen.  Prächtig 
und  gefällig  tritt  uns  die  ganze 
lysippische  Gestalt  entgegen, 
deren  einzelne  Formen  mit  ein- 
ander verglichen,  sich  gegen- 
seitig zu  heben  scheinen  und  in 
ihrer  besondere  Bedeutung  in 
das  günstigste  Licht  setzen.  Dem 
kleinen  Kopfe  gegenüber  er- 
scheint uns  der  ganze  Körper 
mächtig,  und  doch  ist  er 
schlanker  und  leichter,  als  der 
irgend  einer  frühem  Statue; 
blickt  man  an  den  Schenkeln 
und  am  Kumpf  empor,  so  stellen 
sich  Brust  und  Schultere  als 
kräftig  und  breit  dar,  während 
sie  uns  im  Verhältniß  zum 
Längenmaße  in  seiner  Ganzheit 
zierlich  scheinen,  und  läßt  man 
ilas  Auge  von  den  oberen  Thei- 
len  zu  den  Füßen  hinabgleiten, 
so  zeigt  sich  die  Musculatur 
der  Beine  in  ihrer  mäßigen 
Kräftigkeit  so  leicht.,  daß  wir 
die  Elast.icität  der  Schritte  zu 
sehn  vermeinen,  mit  denen 
diese  Schenkel  den  Körper 
rasch  dahintragen.  Auf  die  Fig.  182.  Marmoroopie  de«  Apoxyomenos  von  Lysippos. 
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Stellung  dieser  Figur  und  ihre  im  Vergleich  mit  alteren  Statuen  effectvolle 
Composition  wird  weiterhin  zurüekzukominen  sein;  liier  aber  möge  noch  auf  die 
reicher  und  feiner,  als  bei  polykletischen  Werken  modellirte  Oberfläche  des 
Körpers  hingewiesen  werden,  hei  der  „hei  jeder  neuen  .Beleuchtung,  von  jedem 
neuen  Standpunkt  ans,  ein  neues,  lebendiges,  unerschöpflich  mannigfaltiges  Spiel 
von  Licht  und  Schatten  über  den  körperlichen  Formen  schwebt,  das  von  diesen 
unalihängig  scheint  und  doch  nur  eine  Folge  des  Reichthums  der  Modelliruug 
ist“  (Keknle). 

Mit  den  bisher  beleuchteten  Urteilen  über  Lysippos’  Kunsteharakter  haben 
wir  noch  einen  Ausspruch  bei  Plinins  zu  verbinden,  dessen  Erklärung  nichts 
weniger  als  leicht,  mehrfach  auf  verschiedene  Weise  versucht  und  dennoch  viel- 
leicht noch  nicht  zu  voller  Befriedigung  gelungen  ist34).  Es  wird  deswegen  und 
um  die  bezeichnenden  Ausdrücke,  welche  unser  Gewährsmann  gebraucht,  so  gut 
es  gehn  will  zu  erklären,  die  Stelle  ganz  herzusetzen  gerathen  sein.  Plinius  redet 
(34,  00)  von  den  Söhnen  des  Lysippos,  die  in  der  Kunst  seine  Schüler  waren; 
alle  drei  wurden  tüchtige  Meister,  der  ausgezeichnetste  unter  den  Brüdern  aber 
war  Euthykrates,  „obgleich  dieser  vielmehr  seines  Vaters  Constantia  als  dessen 
elegantia  nachahmte  und  seine  Erfolge  lieber  durch  die  (oder  eine)  strenge 
Kunstgattung  (austcro  genere)  als  durch  die  gefällige  (iucundo  gencre)  er- 
reichen wollte3'')“,  ln  diesem  Satze  sind  die  Worte  Constantia  und  elegantia 
unUbersetzt  gelassen,  weil  für  das  erste  re  nicht  nur  eine,  für  das  letztere  schwer- 
lich irgend  eine  Übersetzung  in  einem  Worte  möglich  ist.  Constantia  kann  man 
nämlich,  wenn  auch  wohl  kaum  mit  „Kühnheit“  (wie  gesehehn  ist)  so  doeh  ge- 
wiß mit  „Ausdauer“  so  übersetzen,  ilali  dies  in  unserer  Stelle  einen  guten  Sinn 
giebt,  insofern  man  dabei  an  das  dem  Lysippos  ortheilte  Lob  der  höchsten  Sorg- 
falt. selbst  bis  auf  die  Kleinigkeiten,  also  der  äußerst  feinen  Durchbildung  seiner 
Modelle  denkt.  Eben  so  wenig  aber  wird  sich  bestreiten  lassen,  daß  man  Con- 
stantia durch  „Festhalten  an  bestimmten  Grundsätzen  oder  Hegeln“  übersetzen 
dürfe  und  daß  auch  diese  Übersetzung  sich  in  Beziehung  auf  den  Kunsteharakter 
des  Lysippos  gar  wohl  rechtfertigen  lasse,  der  in  seiner  principiellen  Durchbildung 
des  neuen  Gestaltonkanons  recht  eigentlich  als  ein  Künstler  von  bestimmten 
Grundsätzen  oder  als  eiu  regelrechter  oder  regelstrenger  Meister  erscheint.  Was 
aber  die  elegantia  betrifft,  so  ist  die  einzige  hier  an  sich  mögliche  Übersetzung 
in  einem  Worte:  „Geschmack“.  An  diese  Übersetzung  aber  kann  nieht  gedacht 
werden,  weil  Plinius  von  Euthykrates  sagt,  er  habe  seines  Vaters  elegantia  nicht 
nuchgeahmt,  und  folglich  er,  wenn  elegantia  bei  Lysippos  Geschmack  bedeutete, 
i m Gegensätze  dazu  als  geschmacklos  gekennzeichnet  werden  würde,  was  ganz 
gewiß  nicht  die  Absicht  ist.  Wenn  man  also  elegantia  nicht  übersetzen  kann,  muß 
man  es  umschreiben  und  wird,  wenn  man  dabei  so  nahe  wie  möglich  an  dem 
Begriffe  „Geschmack“  bleiben  will,  kaum  besser  umschreiben  können  was  hier 
gemeint  ist,  als  durch  die  Worte:  „feiner  Sinn  in  der  Wahl  der  Darstellungs- 
mit.tel“. 

Wenn  dies  richtig  ist,  so  würde  sich  bei  einem  Künstler,  der  auf  die  Dar- 
stellungsmittel und  deren  Wirkung  geringeres  Gewicht  legt,  als  auf  das  Fest- 
halten an  bestimmten  Kegeln  und  Gesetzen,  eben  aus  dieser  ltegcl-  und  Gesetz- 
mäßigkeit eine  strenge  Kunstgattung,  das  austeruni  genus  ergeben,  während  die 
gefällige  Gattung,  das  iueuudum  genus  auf  der  feinen  Wahl  und  auf  der  Aus- 
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nutzung  oder  Entfaltung  der  Darstellungsmittel  je  in  den  ihnen  eigenen  und  mög- 
lichen Reizen  beruhen  würde. 

Daß  es  sich  aber  bei  den  beiden  „Gattungen“  um  die  Darstellnngs-  und  Be- 
bandlungsweise  und  nicht  etwa  um  die  Gegenstände  der  Darstellung  handele, 
dies  ergiebt  sich  ans  einem  Blitk  auf  die  von  Euthykrates  einer-  und  die  von 
Tisikrates  andererseits  dargestellten  Gegenstände. 

Denn  nnter  den  Werken  des  Euthykrates,  also  eben  des  Künstlers,  der  in 
der  strengen  Gattung  arbeitete,  sind  Gegenstände  bekannt,  die  ein  Moment  des 
Gelalligen  und  Anmnthigen  wo  nicht,  nothwendig  bedingen,  so  doch  dessen  An- 
nahme wahrscheinlich  machen  (s.  unten  S.  171).  Die  Werke  dagegen  des  Tisi- 
krates, des  Schülers  dieses  Euthykrates,  sind  solche,  die  ihrem  Gegenstände  nach 
nichts  Gefälliges  enthalten:  ein  thebanischer  Greis,  der  König  Demctrios  und 
Peukestes,  Alexanders  Leibwächter;  und  doch  sagt  Pliniug  von  Tisikrates,  er  stehe 
der  „Secte  des  Lysippos“  näher  als  sein  Lehrer,  was  doch  nur  darauf  hindeuten 
kann,  daß  Tisikrates  im  Gegensätze  zu  Euthykrates  die  dem  Lysippos  eigene  ele- 
gantia  ebenfalls  besaß  und  deswegen  in  der  gefälligen  Gattung  arbeitete. 

Nun  hat  man  wohl  unter  der  oben  gemachten  Voraussetzung  die  strenge 
Gattung  auf  die  ältere  Darstellungsweise  eines  Polyklet  und  Seinesgleichen  zurück- 
tübren  wollen  und  angenommen,  daß  Euthykrates  „im  Ernste  der  Auffassung  und 
vielleicht  auch  in  den  strengeren (?),  breiteren  Proportionen  sich  mehr  den  älteren 
Kunstschulen  von  Argus  und  Sikyon  angeschlossen  habe“  (Brunn).  Aber  weder 
ist  dies  an  sich  wahrscheinlich,  noch  würde  es  sich  halten  lassen,  wenn  die  Ver- 
muthung  über  die  Zurückführbarkeit  wenigstens  einer  erhaltenen  Statue  (des 
Meleagros,  s.  unten  S.  171)  auf  ein  Vorbild  des  Euthykrates  das  Richtige  trifft, 
was  freilich  ziemlich  problematisch  ist.  Allein  auch  abgesehn  hiervon  dürfte  sich 
der  Unterschied  der  beiden  Kunstgattungen  vielmehr  auf  die  zwei  Momente  zu- 
rückführen lassen,  die  wir  in  der  Schönheit  eines  Kunstwerks  unterscheiden 
müssen.  Das  eine  Moment  der  Schönheit  beruht  auf  den  Voraussetzungen 
des  Gegenstandes  und  besteht  in  dem  passenden  Ausdruck  des  Inhalts  in  der 
Form;  das  andere  Moment  der  Schönheit  beruht  auf  der  Form  als  solcher 
und  besteht  in  der  Entfaltung  der  Darstellungsmittel.  So  besteht  das  erstere 
Moment  der  Schönheit  in  der  Kunst  der  Rede  in  der  Wahl  des  Ausdrucks,  der 
den  Gedankeninhalt  vollkommen  deckt,  in  der  grammatischen  und  logischen 
Richtigkeit,  die  letztere  Schönheit  im  Wohllaut  der  Sprache,  der  Feinheit  der 
Periodengliederung,  dem  Glanze  der  Bilder  und  Antithesen,  kurz,  in  dem  was  wir 
eine  blühende  Sprache  zu  nennen  pflegen;  in  der  Tonkunst  finden  wir  das  erstere 
Moment  der  Schönheit  in  der  Angemessenheit  eines  Satzes  an  die  auszudrückende 
Empfindung,  z.  B.  einer  Choralmelodie  zum  Ausdruck  religiösen  Gefühls,  einer 
Tanzmelodie  zum  Ausdruck  heilerer  Freude,  die  letztere  Schönheit  aber  liegt  in 
der  Verwendung  reicher  Tonmittel  und  mannigfaltiger  Harmonien,  ln  der  Malerei 
und  Plastik  besteht  das  erstere  Moment  der  Schönheit  in  der  Wahl  der  Formen 
zur  Darstellung  einer  Wesenheit,  die  durch  ihre  Eigentümlichkeit  im  Beschauer 
die  Vorstellung  von  dieser  und  nur  von  dieser  Wesenheit  erzeugen;  das  letztere 
ist  in  der  Malerei  bedingt  durch  die  Durchbildung  des  Colorit-s,  in  der  Plastik 
durch  das,  was  wir  gewöhnlich  das  Malerische  nennen,  das  aber  im  Grunde  nichts 
ist,  als  die  Behandlung  der  Formen,  die  deren  natürliche  und  eigenthümliche 
Schönheit  und  den  im  Material  liegenden  Reiz  zur  Anschauung  bringt. 
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Dem  Gesagten  gemäß  fordert  das  erstere  Moment  der  Schönheit  um  genossen 
zu  werden  von  uns  das  Verständnis  des  Gegenstandes  und  kann  nur  dann  empfunden 
und  gewürdigt  werden,  wenn  wir  das  Kunstwerk  in  seinem  Wesen,  seiner  Be- 
deutung verstehn;  das  letztere  Moment  der  Schönheit  fordert  zum  Genüsse  nichts 
von  uns,  als  den  Sinn  für  die  Form  und  wird  empfunden,  ohne  daß  wir  uns  des 
Verhältnisses  des  Gegenstandes  zu  der  Form,  in  der  er  erscheint,  bewußt  werdea 
Und  also  setzt  die  Auffassung  der  erstem  Schönheit  eine  geistige  Anstrengung 
bei  uns  voraus  und  will  gesucht  sein,  die  andere  macht  einen  unmittelbaren  wohl- 
thuenden  Eindruck  auf  die  Sinne  und  durch  diese  auf  itas  Gemüth  und  kommt 
uns  ungesucht  entgegen. 

Hiernach  erklärt  sich  das  erstere  Moment  der  Schönheit,  die  strenge  Gattung, 
das  austerum  genus  der  Darstellung,  als  das  Moment  des  Stilvollen;  das 
letztere  Moment  der  Schönheit,  die  gefällige  Gattung,  das  iucundum  genus  der 
Darstellung,  als  das  Moment  des  Effectvollen. 

Diese  beiden  Arten  oder  Momente  der  Schönheit  können  nun  in  keinem  wahren 
Kunstwerke  völlig  getrennt  erscheinen,  insofern  jedes  wahre  Kunstwerk  auch  an 
sich  formschön  sein  muß.  Wohl  aber  kann  das  eine  oder  das  ändert"  Moment 
üherwiegen  und  zwar  in  dem  Maße  überwiegen,  daß  uns  das  andere  kaum  noch 
zum  Bewußtsein  kommt.  In  den  Werken  der  ersten  großen  Blüthczeit  der  Plastik 
überwiegt  ohne  Frage  das  Moment  des  stilvoll  Schönen,  denn  in  allen  ihren  Dar- 
stellungen strebt  diese  Zeit  zunächst  danach,  den  Gegenstand  vollkommen  auszu- 
drücken, sei  dieser  Gegenstand  die  Idee  einer  Gottheit  oder  sei  er  ein  Gewand  als 
die  Bekleidung  dos  menschlichen  Köqiers  oder  was  immer  sonst.  Bei  den  Künst- 
lern der  Periode,  von  der  wir  jetzt  handeln,  tritt  dagegen  das  Moment  des  effect- 
voll  Schönen  merkbar  hervor,  was  wir  uns  am  leichtesten  durch  die  Betrachtung 
der  Gewandbehandlung  z.  B.  schon  bei  Praxiteles’  Hermes  und  bei  den  Statuen 
vom  Maussolleum,  noch  mehr  aber  bei  den  Werken  der  hellenistischen  Periode, 
z.  B.  der  großen  Nike  von  Samothrake  und  den  pergameuiseben  Beliefen  zum 
Bewußtsein  bringen  können,  während  es  sich  tlmtsächlich  durch  die  ganze  Form- 
gebung und  Compositiou,  z.  B.  die  des  eben  betrachteten  Apoxyomenos,  verfolgen 
läßt.  Es  ist  demnach  das  Moment  des  Etfectvollen  keineswegs  eine  alleinige 
Eigenschaft  der  lysippischen  Kunst,  aber  es  wird  bei  Künstlern  wie  Skopas  und 
Praxiteles  ungleich  weniger  fühlbar,  weil  der  Schwerpunkt  ihres  Schaffens  auf 
die  Darstellung  des  Innerlichen  und  Seelischen  in  der  Form  fällt,  so  daß  wir  die 
Formgebung  als  solche  immer  erst  in  zweiter  Linie  berücksichtigen.  Bei  Lysippos 
dagegen  hat  die  Form  eine  durchaus  selbständige  Bedeutung,  ja  der  Schwerpunkt 
seines  Schaffens  fällt  gradezu  auf  die  formale  Schönheit,  woraus  es  sich  erklärt, 
warum  zuerst  in  der  Kunstgeschichte  bei  ihm  das  Moment  des  Effectvollen, 
die  elcgantia  und  das  aus  derselben  folgende  iucundum  genus  ausdrücklich 
hervorgehoben  wird. 

Dies  Moment  des  Effectvollen  in  den  Werken  unseres  Meisters  nachzu weisen, 
kann  nicht  schwer  werden,  es  tritt,  uns  vielmehr  entgegen,  wohin  wir  die  Blicke 
wenden  mögen.  Wir  finden  es  in  dem,  was  uns  von  den  Eigentümlichkeiten 
seiner  Technik  berichtet  wird,  in  der  erneuten  Sorgfalt,  die  er  auf  die  Darstel- 
lung des  Haupthaars  verwandte,  dem  er  unter  den  Er/.gießeru  wahrscheinlich  als 
der  erste  mehr  lockere  Leichtigkeit,  einen  kühnem  Wurf,  größere  Beweglichkeit 
verlieh,  das  er  „malerischer“  auorduete  als  die  früheren  Erzgießer,  während  ihm 
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unter  den  Malern  Pnrrhasios  (bei  dem  die  elegantin  capilli  hervorgehoben  wird), 
unter  den  Marmorbildhauern  Praxiteles  hierin  yorangegangen  waren.  Wir  finden 
dies  Moment  des  Kffeetvollen  wieder  in  dem  neuen  Kanon  der  Menschengestalt, 
den  er  schuf,  und  ebenso  in  der  Entfaltung  technischer  Virtuosität  in  der  ihm 
eigenen  höchsten  Feinheit  der  Durchbildung  der  Formen.  Nicht  minder  aher 
erkennen  wir  das  Moment  des  Elfectvollen  in  der  Kolos  sali  tat  mehrer  seiner 
Werke,  die  sich  von  der  früherer  Statuen  wesentlich  dadurch  unterscheidet,  daß 
das  Maß  jener  durch  die  Bestimmung  der  Werke  und  durch  ihre  Aufstellung 
innerhalb  geschlossener  Räume,  mit  denen  sie  im  Verhältniß  stehn  mußten,  be- 
dingt war,  während  es  bei  den  Werken  des  Lysippos,  die  nicht  Tempelbildcr 
waren,  sondern  im  Freien  standen,  als  das  Resultat  des  künstlerischen  Beliebens 
erscheint,  das  dahin  strebt,  durch  die  Maße  des  Werkes  und  die  technische  Be- 
herrschung des  massenhaften  Stoffes  Eindruck  zu  machen.  Und  wiederum  tritt 
uns  das  Moment  des  Effectvollen  in  der  Composition  der  lysippischen  Statuen 
entgegen,  in  den  Stellungen,  die  er  seinen  Gestalten  gab.  Man  denke  an  die 
oben  besprochene,  in  der  in  Fig.  181a  rnitgetheilten,  wahrscheinlichen  Nach- 
bildung erhaltene  Statue  Alexanders  mit  dem  Speere,  deren  Stellung  wir,  wenn 
auch  im  guten  Sinne,  theatralisch  componirt  nennen  müssen,  oder  man  denke  an 
die  Melpomene  mit  dem  fast  unweiblichen,  aber  so  überaus  wirkungsvollen  und 
so  glänzende  Gewandmotive  mit  sich  bringenden  hohen  Aufstützen  des  einen 
Fußes.  Wem  aber  diese  Werke  als  Beispiele  nicht  genügen,  weil  deren  lysippi- 
seher  Ursprung  nicht  über  allen  Zweifel  feststeht,  der  sei  auf  die  autheutische 
Nachbildung  seines  Apoxyomenos  in  der  oben  rnitgetheilten  Abbildung  (Fig.  182) 
verwiesen  und  möge  die  Stellung  dieser  Statue  mit  der  der  beiden  auf  Polyklet 
zurückgehenden  Statuen  vergleichen.  Beide  stehn  fest  auf  einem  Bein  in  einer 
Stellung  die  als  der  erste  Augenblick  der  Ruhe  nach  dem  letzten  Schritt  er- 
scheint. Die  Stellung  des  Apoxyomenos  dagegen  ist,  wie  Brunn  gut  entwickelt, 
ungleich  beweglicher,  ja  so  beweglich,  daß  wir  glauben  müssen  sie  werde  sich 
unter  unseren  Augen  verändern.  „Der  Vortheil,  den  die  Entlastung  des  einen 
Fußes  bietet,  ist  nicht  aufgegeben,  aber  auch  der  andere  Fuß  ist  nicht  dermaßen 
in  Anspruch  genommen,  daß  auf  ihm  das  ganze  Gewicht  des  Körpers  zu  ruhen 
schiene.  Der  Schenkel  ist  nicht  einwärts  gewendet,  um  den  Körper  grade  in 
seinem  Schwerpunkte  zu  unterstützen,  sondern  er  steht  fast  senkrecht,  und  es 
war  nöthig  die  Spitze  des  andern  Fußes  ziemlich  weit  auswärts  zu  stellen,  damit 
sie  gegen  das  nach  dieser  Seih«  fallende  Gewicht  leicht  einen  Gegendruck  zu 
äußern  im  Stande  sei.  Dadurch  erscheint  die  ganze  Stellung  nicht  als  eine  auf 
längere  Ruhe  berechnete,  sondern  nur  als  das  zufällige  Ergcbniß  eines  Augen- 
blicks“, aber  eines  in  der  That  vorzüglich  günstigen  Augenblickes,  ähnlich  dem, 
der  uns  den  ganzen  Reiz  der  praxitelisehen  Aphrodite  enthüllt.  Die  Statue  des 
Apoxyomenos  wirkt  dnher  erregend  auf  unser  Gemüth,  während  wir  die  älteren 
Figuren  mit  völliger  Seelenruhe  betrachten.  Gewiß  aber  äußert  sieh  in  dieser 
Unruhe,  diesem  Streben  uns  zu  erregen,  das  Moment  des  Effectvollen  der  lysip- 
pischen Kunst,  das  schwerlich  — wie  es  wohl  gesehehn  ist  — an  sieh  zu  tadeln 
sein  dürfte,  wohl  aber  für  diese  jüngere  Periode  charakteristisch  ist,  die  sieh  auch 
in  dieser  Composition  der  Bewegungen  wie  in  den  neuen  Proportionen  von  der 
schlichten  Anspruchslosigkeit  der  älteren  Meister  bereits  weit  entfernt  zeigt. 

Es  wird  nicht  nöthig  sein,  das  Moment  des  Elfectvollen  in  den  übrigen  Werken 
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des  Lysippos  nach7.u weisen;  wer  sich  bemüht,  sieh  diese  Werke,  die  Reiterschar 
auf  sprengenden  Pferden,  die  Jagdstücke,  den  zusammenstürzenden  Löwen  und 
wie  sie  alle  heißen  mögen,  so  zu  vergegenwärtigen,  wie  sie  nothwendig  erscheinen 
mußten,  der  wird  in  ihnen  das  stark  hervortretende  Moment  des  Etfeetvollen 
nimmer  verkennen.  Offenbar  aber  hangt  auch  dies  Moment  des  effectvoll  Schönen 
mit  derselben  subjectiven  Auffassuugs-  und  Behandlungsweise  zusammen,  die 
sich  in  der  Neugestaltung  des  Kanon  der  menschlichen  Gestalt  offenbart,  und 
entspringt  aus  dem  Streben,  dem  Beschauer  das  Bewußtsein  von  der  Schönheit 
jeder  Form  einzupriigen,  das  der  Künstler  selbst  in  sich  trug,  ihm  die  Schönheit 
zu  offenbaren,  die  seinem  individuellen  Gefühle  entsprach. 

Nach  dieser  Auseinandersetzung,  die  gemäß  ihrer  Bedeutung  tür  die  Cha- 
rnkterisirung  der  lysippisehen  Kunst  nicht  füglich  kürzer  ausfallen  konnte,  kehren 
wir  zu  dem  Ausgangspunkte  unserer  Untersuchung  zurück,  deren  nächster  Zweck 
es  war,  Lysippos’  Stellung  innerhalb  der  Gesammtrichtung  der  sikyonisch-argivi- 
sehen  Kunst  und  überhaupt  der  nicht  im  eigentlichen  Sinne  idcalschaffeuden  Bild- 
nern festzustellen.  Daß  er  dieser  Gesammtrichtung  angehört.,  wird  hoffentlich 
einleuchten,  so  daß  nur  uocli  das  Eine  nachzuweisen  bleibt  wie  sich  mit  diesen 
Filementen  der  lysippisehen  Kunst  das  verbindet,  das  in  seinen  idealisirten  und 
Charakterporträts  hervortritt 

Wenige  Worte  dürften  aber  auch  hier  genügen.  Fis  wurde  in  der  Bespre- 
chung der  lysippisehen  Alexandeqiorträts  hervorgehoben,  daß  nach  den  Urteilen 
der  Alten  ihr  Hauptvorzug  in  der  feinen  Wahrnehmung  gewisser  Fligenthümlieh- 
keiten  in  der  Physiognomie  und  Haltung  des  Königs,  und  zwar  dieser  Eigen- 
thümlichkcitcn  in  ihrer  Gesammtheit  und  in  ihrem  Zusammenwirken  bestand.  An 
sich  waren  diese  Eigentümlichkeiten  keineswegs  schön,  und  einzeln  je  tür  sieh 
betrachtet,  wie  andere  Künstler  sie  auffaßten,  waren  sie  tür  das  Wesen  des  großen 
Mannes  nicht  einmnl  charakteristisch,  sondern  gefährdeten  den  Eindruck  der  Per- 
sönlichkeit In  der  Verschmelzung  dagegen,  in  der  sie  Lysippos  wiederzugeben 
wußte,  bildeten  sie  den  vollkommensten  Ausdruck  dieser  einen  und  einzigen  In- 
dividualität Wenn  aber  das  Hauptverdienst  des  Lysippos  im  Gegensätze  zu  den 
Bildnern,  die  „edle  Männer  noch  edler  d Erstellten“,  in  diesem  vollkommenen  Aus- 
drucke der  Individualität  bestand,  so  wird  man  zugeben  müssen,  daß  des  Meisters 
Leistung  auf  der  schärfsten  Beobachtung  und  Auffassung  aller  Flrscheinungen  der 
Wirklichkeit  beruhte.  Ähnliches  wie  von  den  Porträts  Alexanders  werden  wir 
von  dem  des  Sokrates  behaupten  dürfen,  der  freilich  schon  lange  todt,  dessen 
körperlich  unschöne  Physiognomie  aber  ohne  allen  Zweifel  in  treuen  Abbildungen 
vorhanden  war  und  Lysippos  zu  Gebote  stand.  Zu  einem  Ideal  in  dem  Sinne  wie 
der  Kopf  Homers  ließ  sich  die  allbekannte  Silensmasko  des  Sokrates  nicht  erheben, 
und  so  blieb  Lysippos  in  der  Bildung  seiner  Statue  nichts  übrig,  als  durch  die 
Ausprägung  der  Individualität  in  ihrer  Gesammtheit  die  Wesenheit  des  Sokrates 
zur  Anschauung  zu  bringen,  die  eben  so  einzig  war,  wie.  die  Alexanders.  Ähn- 
liches aber  ferner  auch  von  den  Charakterporträts  der  sieben  Weisen  und  des 
Aesop  zu  behaupten,  obgleich  die  individuellen  Züge  vielleicht,  von  ihrer  keinem  ver- 
bürgter Weise  überliefert  waren,  berechtigen  uns  die  erhaltenen  Porträts  Aesops. 
Da  außer  von  Lysippos  noch  von  einem  gleichzeitigen  Künstler,  Aristodemos,  ein 
Bild  des  Fabeldichters  bekaunt  ist,  dürfen  wir  die  vortreffliche  Aesopstatue  in  der 
Villa  Albani  nicht  mit  voller  Sicherheit  auf  Lysippos  zurückführen,  aber  es  genügt, 
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wie  auch  Brunn  bemerkt,  ein  Bliek  auf  alle  bekannten  Bilder  Aesops,  um  unsere 
Behauptung  zu  rechtfertigen.  „Überall,  sagt  dieser  sehr  richtig,  finden  wir  die 
körperliche  Gebrechlichkeit  mehr  oder  minder  angedeutet  [in  der  Albanischen 
Statue  ist  sie  mit  erschreckender  Wirklichkeit  wiedergegeben]  und  mit  ihr  den 
geistigen  Charakter  nicht  nur  in  Harmonie,  sondern  eigentlich  erst  aus  ihr  ent- 
wickelt; wir  glauben  einen  jener  fein-  und  scharfsinnigen  Köpfe  wirklich  vor 
uns  zu  sehn,  wie  sie  diesen  krüppelhaften  Gestalten  im  Leben  nicht  selten  eigen 
sind.“  Auch  hier  also  wiederum  der  höchste  Individualismus,  auch  hier  wieder 
dieselbe  Grundlage  dieses  Individualismus  der  Persönlichkeit:  die  durchgreifendste 
Beobachtung  des  in  der  Wirklichkeit  Vorhandenen.  Und  wenn  gleich  von  keinem 
der  sieben  Weisen,  wenigstens  nicht  von  ollen,  ähnliche  Züge  der  Persönlichkeit 
überliefert  sind,  wie  die  Sage  von  Aesop  sie  bietet,  so  leuchtet  doch  wohl  ein, 
dali  ihre  Darstellung  nur  dann  von  Interesse  und  von  Werth  sein  konnte,  wenn 
der  Künstler  es  verstand,  sieh  aus  ihren  Lehren  oder  ans  den  sie  charakterisirenden 
prägnanten  Sprüchen,  die  man  ihnen  zuschrieb,  ihre  Persönlichkeit  auch  in  ihrer 
äußern  Erscheinung  zu  construiren  und  dieselbe  vollkommen  individuell  auszu- 
prägen. Und  daß  Lysippos  diese  keineswegs  idealen  Gestalten  zu  schaffen  und 
neben  einander  aufzustellen  sich  getrieben  fühlte,  das  zeigt  uns,  daß  er  sich  Meister 
wußte  in  der  Charakteristik  der  Persönlichkeit,  die  auf  der  durchdringenden 
Auffassung  des  Individuellen  beruht. 

Dieser  charaktervolle  Individualismus  und  Naturalismus,  der  jedoch  nicht  wie 
bei  Praxiteles  von  idealen  Tendenzen  durchdrungen  und  gefärbt,  wohl  aber  vom 
Gefühle  für  Schönheit  vor  dem  platten  Realismus  eines  Demetrios  bewahrt  und 
der  von  feinem  Stilgefühl  verklärt  wird,  erscheint  als  der  Schwerpunkt  und  als 
die  Stärke  der  lysippisehen  Kunst.  Gleichwie  diese  auf  der  umfassendsten  Be- 
obachtung der  Wirklichkeit  in  der  Gesammtbeit  ihrer  Erscheinung  beruhte,  mußte 
sie  in  der  Wiedergabe  der  Wirklichkeit  anch  in  ihrer  höchsten  Erscheinungsform 
das  Vorzüglichste  leisten,  und  ohne  Zweifel  werden  wir  in  Lysippos  den  größten 
und  eigentlichsten  Porträtbildner  Griechenlands  anzuerkennen  halten.  Und  wäh- 
rend wir  ihm  geniales  Schaffen  in  den  Gebieten  der  Kunst,  die  nicht  auf  der 
sinnlichen  Wahrnehmung,  sondern  auf  geistigem  Anschaun,  auf  der  Idee  beruhen, 
nur  in  beschränktem  Maße  zugestehn  konnten,  gestehn  wir  ihm  zu,  daß  er  mit 
feinem  Takt  und  Gefühl,  sich  bildend  an  den  Mustern  der  ihm  verwandten  älteren 
Meister  und  ihre  Verdienste  in  sich  vereinigend  und  gemäß  den  Fortschritten  der 
Technik  steigernd,  endlich  tlie  effektvolle  Schönheit  mit  der  stilvollen  in  glücklicher 
Harmonie  verschmelzend,  den  Formen  der  griechischen  Kunst  die  letzte  originelle 
Gestaltung  verlieh,  deren  sie  über  früher  Dagewesenes  hinaus  fähig  waren,  ohne 
unwahr  oder  manierirt  zu  werden. 

Den  Einfluß  aber,  den  Lysippos’  Kunst  auf  die  der  späteren  Künstler  gehabt 
hat,  die  Art  und  den  Grad  dieses  Einflusses  nachzu  weisen,  und  zu  beurteilen,  welche 
der  von  Lysippos  gepflanzten  Keime  segensvoll,  welche  anderen  verderbenbringend 
aufgegangen  sind,  dazu  wird  uns  die  Betrachtung  der  Leistungeu  seiner  Schüler 
und  Nachfolger  und  der  der  folgenden  Perioden  der  griechischen  Kunst  die  Ge- 
legenheit bieten. 
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Anmerkungen  /.um  siebenten  und  nehten  Capitol. 

1)  [S.  1119.]  Dua  neueste  Schrifichen  über  Lysippos  von  Km.  Löwy  in  der  Sammlung 
gemeinverständl.  wissenschaftl.  Vortrüge  von  Virchow  u.  Wattenbach  Hfl-  127,  Ilamb.  1891, 
geht  hauptsächlich  damuf  aus,  den  Einfluß  des  Lysippos  auf  eine  mannigfaltigere  Gestaltung 
und  Wendung  des  Torso  bei  Statuen  nachzuweisen.  Doch  ist  hier  schwerlich  Alles  in  Ordnung, 
da  die  Beweisführung  sich  einerseits  auf  Werke  stützt,  die  nicht  verbürgt  lysippisch  sind  und 
da  andererseits  Myron  schwerlich  richtig  gewürdigt  ist  und  Statuen  wie  der  sterbende  Ver- 
wundete von  Acgina,  der  Kephisos  vom  Parthenongiebel  u.  a,  unerwähnt  bleiben. 

2)  |S.  139.]  Vergl.  Löwy,  lnschr.  griech.  Bildhauer  zu  Nr.  93,  94  und  487. 

3)  [S.  141.]  Über  die  kritischen  Versuche,  Sinn  in  den  Wortlaut  der  Stelle  des  Petronins 
zu  bringen  s.  d.  Amu.  zu  SQ.  Nr.  1450. 

4)  |S.  141.]  Der  Zweck  der  kunstvoll  beweglichen  Aufstellung  (doch  offenbar  Drehbar- 
keit), die  Plimus  34,  40  mit  den  Worten : mirum  in  eo,  quod  mann,  ut  ferunt,  mobilia  — ea 

ratio  librumenti  est  — nullis  convellatur  prooellis  angiebt,  ist  unklar. 

5)  [S.  141.)  Vergl.  iu.  8Q.  Nr.  1400  Anmerkung. 

6)  [S.  141.]  Bei  Pausanias  9,  30,  1,  welche  Stelle,  verschieden  emendirt  und  erklärt, 
bald  den  Dionysos,  bald  die  Gruppe  als  Werk  des  Lysippos  zweifelhaft  erscheinen  läßt,  vgl. 
SQ.  Nr.  1458  Anm.  und  Lange,  das  Motiv  des  aufgestützten  Fußes  u.  s.  w.  Leipzig  1879,  S. 
44,  Anm.  3. 

7)  (S.  141.]  Von  E.  Curtius  in  der  Arclmeol.  Zeitung  von  1875,  33,  S.  1 ft. 

8)  (S.  142.]  Von  Benndorf  in  der  Archaeol.  Zeitung  von  1805,  23,  S.  81  ff. 

9)  [S.  142.]  Siehe  Archaeol.  Zeitung  von  1875,  33,  Taf.  1 u.  2. 

10)  ]8.  143.|  Vergl.  z.  B.  Denkm.  d.  u.  Kunst  I,  Nr.  156,  Handbuch  § 129,  2. 

11)  [8.  143.]  Denkm.  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  157,  Haudb.  a.  a.  O.  3. 

12)  [S.  144.J  Neuerdings  haben  sich  mehre  Gelehrte  bemüht,  den  Kpitrapezios  in  er- 
haltenen Nachbildungen  nachzuweisen,  und  zwar  zum  Theil  mit  entschiedenem  Glück,  obwohl 
keine  dieser  Nachbildungen  dem  Original  genau  entspricht  Vergl.  hier/.u  Weizsäcker  im 
.lahrb.  des  Kais,  archaeol.  Instituts  von  1889,  4,  S.  105  ff.,  der  S.  109  seine  Vorgänger  (v.  Sacken, 
Ravaissou,  Heydenmnn)  anführt  und  die  Liste  der  von  diesem  aufgestellten  Exemplare  wieder- 
holt, der  er  eine  Bronze  in  Jagsthausen  hinzufügt-. 

13)  [S.  144.]  a)  Abgebildet  u.  A.  bei  Clarac,  Mus.  de  sculpt.  pl.  785,  Nr.  1977.  — b)  das. 

pl.  797,  Nr.  2096.  — c)  das.  pl.  800,  Nr.  2000.  — d)  das.  pl.  800,  Nr.  2010.  — e)  die  Gruppe 

aus  Torre  del  Greco  mit  jngeudl.  Herakles  das.  pl.  794,  Nr.  2006  a.,  die  ehemals  Campanasche 
mit  bärtigem  Herakles  in  den  Mon.  dell*  Inst.  IV,  pl.  8.  — f)  die  englische  Gruppe  l»ei  Clarac 
a.  a.  O.  pl.  804,  Nr.  2015  a.  — die  florentiner  das.  pL  8o2,  Nr.  2016  (vgl.  Dütschke,  Ant. 
Bildw.  in  Oheritalien  III,  S.  82,  Nr.  138).  — g)  das.  pl.  787,  Nr.  2005. 

14)  [S.  144.J  Vergl.  Welcker,  Kutul.  des  bonner  Gypsuins.  2.  Auft.  8.  171  fl’. 

15)  [S.  144. | Siehe  Belize,  L’Acamanie  et  le  Mont  Olympe  pl.  11  u.  vergl.  Bursian 

im  N.  Rhein.  Mus.  XVI,  S.  438  und  Murray,  Hist,  of  greek  sculpt  II2,  p.  350 f. 

16)  |S.  144.]  Eine  Gruppe,  die  Herakles'  Kampf  gegen  Diomedes  von  Thrakien  darstellt, 
befindet  sich  im  Vatican,  abgeb.  bei  Clarac  pl.  707,  Nr.  2001,  allein  sie  entspricht  der  oben 
angeführten  des  Kampfes  mit  Geryon  so  sehr,  daß  sie  eher  ftir  eine  Nachbildung  dieser  mit 
verändertem  Gegenstand  als  für  deren  ursprüngliches  Gegenstück  zu  halten  »ein  wird. 

17)  |S.  145.]  Daß  auch  diese  von  Lysippos  dargestellt  waren,  was  Brunn,  Gr.  Künstler- 
gesell.  I,  8.  304  liezweifelt  hat  und  nicht  Aesop  allein,  dürfte  aus  dem  Epignimm  de«  Aguthias 
SQ.  Nr.  1495,  unserer  einzigen  Quelle  für  den  Aesop  wie  für  die  Sieben  Weisen,  unwider* 
spreeblich  hervorgehn,  in  dem  Lysippos  dafür  geloht  wird  (ft yt  noiiöv),  daß  er  den  Aesop 
den  Sieben  Weisen  gegenüber  oder  vor  (nicht  Über,  wie  Brunn  übersetzt)  dieselben  gestellt 
habe  (orrjaao  . . . . h rr«  aotpdiy  tftnyoo&tv) , was  nur  räumlich  und  thatsächlich,  nicht  aber 
von  einem  ethischen  Vorzüge  verstanden  werden  kann.  Daß  aber  die  Sieben  Weisen  von 
einer  andern,  unbekannten  Hand  gewesen  seien,  ist  in  alle  Wege  unwahrscheinlich. 

18)  [S.  145. | Über  die  erhaltenen  Bildnisse  Alexanders  vgl.  nächst  der  Schrift  von  Sta  rk: 
Zwei  Alexauderköpfe,  Festschrift,  dem  Kais,  deutschen  archaeol.  Inst.  u.  s.  w.  Überreicht  von 
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der  Univere.  Heidelberg,  Lp*.  1879,  besondere  die  Abhandlung  von  F.  KO  pp  im  52.  Berliner 
Winckelmannsprogramm:  Über  da«  Bildniß  Alexander  d.  Gr.,  Berlin  1892,  in  der  besondere 
die  Azaraache  Herme  zu  größerer  Ehre  gebracht  wird,  als  in  der  sie  bisher  stand.  Köpp 
führt  sie  auf  ein  Original  de«  Lysippos  zurück. 

19)  [8.  145-1  Geschichte  der  griech.  Plastik  II,  8.  162. 

20)  [8.  146.]  Vergl.  Wust  mann,  Apelles*  Leben  und  Werke,  Lpz.  1870,  8. 105,  Anni.  27. 

21)  [S.  146.]  Siehe  Köpp  a.  a.  0.  S.  15  f.,  der  Kopf  allein  in  größerem  Maßstabe  wieder- 
holt S.  29. 

22)  [8.  14Ü|.  Die  Littcrutur  der  Herme  s.  1».  Friederichs- Wolter s zu  Nr.  1318  und 
vergl.  dazu  Köpp  a.  a.  O.  8,  8 fl’. 

23)  [8.  147.]  8.  Dütschke,  Ant,  Bildwerke  in  Oberitulien  111,  8.  225  Nr.  515. 

24)  [8.  147.]  von  Bl ü inner  in  der  Archneol.  Zeitung  von  1880,  38,  S.  162 f. 

25)  [8.  148.]  Siehe  Brunn,  Beschreib,  der  Glyptothek  Nr.  153,  wo  auch  die  Abbildungen 
nach  einer  frühem  und  der  jetzigen  Ergänzung  (beider  Arme  und  de*  rechten  Beine«)  an- 
geführt sind.  Neuerdings  abgeb.  in  Brunn- Bruckmanns  Denkmälern  Nr.  105  und  danach  bei 
Köpp  a.  a.  O.  S.  17. 

26)  [8.  148.]  Von  K.  Lange  in  seiner  Dissertation : Über  das  Motiv  des  aufgestützten 
Fuße«  in  der  ant.  Kunst,  u.  dessen  statuar.  Verwendung  durch  Lysippos,  Leipzig  1879,  8.  52  ff. 

27)  [S.  148.]  Epochen  d.  bild.  Kunst  8.272  Anm.  1.  Befolgt  von  Feuerbach,  Geech.  d. 
griech.  Plast.  11,  8.  165. 

28)  [S.  151.}  Den  Beweis  hierfür  hat  K.  Lange  in  der  in  Anmerk.  26  genannten  Schrift 
S.  31  ff.  gegeben. 

29)  [8.  151.]  Vergl.  meine  Griech.  Kunstmythologic  III,  S.  247  fll 

30)  [8.  152.)  8.  die  Nachweise  in  in.  Griech.  Kunstmythol.  a.  a.  O.  8.  250  f.,  254  f. 

31)  (8.  152.]  Dasselbe  gilt  in  vollem  Maße  von  dem  von  Scblietnunn  in  Hissurlik  aus- 
gegrabenen Meto|H?nrelief  mit  dem  Viergespann  des  Sonnengottes,  abgeb.  in  der  Arcbaeolog. 
Zeitung  von  1872,  Taf.  64,  in  dem,  sofern  es  einem  von  Lysimachos  erbauten  Tempel  an- 
gehört, man  eine  Anlehnung  an  lysippischc  Motive  oder  einen  Nachklang  seiner  rhodischen 
Gruppe  zu  erkennen  sich  versucht  fühlt.  Doch  ist,  wie  in  der  Archaeolog.  Zeitung  u.  a.  O. 
S.  58  f.  bemerkt  wird,  Entstchungszcit  und  Entstehung« weise  diese«  Reliefs  so  wenig  aufge- 
klärt, daß  man  es  liier  wohl  besser  aus  dem  Spiele  läßt. 

32)  [S.  153.]  Es  ist  angemessen,  hier  daran  zu  erinnern,  daß  gewiegte  Kenner  den  von 
Brunn  in  der  Beschreibung  der  Glyptothek  unter  Nr.  95  gegenständlich  und  kunsthistorisch 
eingänglich  behandelten , aber,  was  auch  ich  für  richtig  halte,  später  als  Lysippos  datirten 
s.  g.  Barberinischen  Faun,  der  in  trunkenem  Schlafe  daliegend  ein  drastische«  Bild  derbsinn- 
licher  Natur  darbietet,  als  lysippisch  betrachten.  Ginge  diese  Statue  auf  den  Satyrn  des  L. 
zurück,  so  müßte  dieser  selbstverständlich  ans  der  Liste  der  jugendschönen  Gestalten  des 
Meisters  gestrichen  werden. 

33)  [8.  156.]  Über  den  Ausspruch  des  Lysippos,  den  Plinitu  3*1,  65  mit  diesen  Worten:  vol- 
goque  dicebat,  ab  illis  (antiquia)  facto«  quäle«  essent  homines,  u «e  quales  viderentur  esse 
überliefert,  ist  viel  gerathen  und  geschrieben  worden;  die  Mehrzahl  und  so  auch  neuesten« 
Kekule  im  Jahrbuch  des  Kais.  arch.  Inst,  von  1893,  8,  S.  39 ff.  in  ausführlicher  Darlegung 
kommt  darin  überein,  mit  O.  Müller,  Kunstarchaeol.  Werke,  Berl.  1873,  II,  8.  165 ff.  anzu- 
nehmen, daß  Plinius  einen  griechischen  Satz  nicht  ganz  richtig  übersetzt  hat  und  daß  Lysippos 
von  seinen  Werken  gesagt  habe,  er  mache  die  Menschen  o'iov$  totxtv  ttvai.  Vergl.  auch  die 
interessante  Discossion  in  der  Berliner  archaeol.  Gesellschaft  im  Archaeol.  Anzeiger  von 
1893,  8.  11  f. 

34)  [8.  158.]  Die  verschiedenen  Erklärungsversuche  sind  bei  Bl ü inner  im  N.  Rhein.  Mus. 
32,  8.  605  IT.  besprochen. 

35)  (8.  158.]  Die  Worte  des  Plinius:  „quamquam  i*  constantiam  potius  imitatu«  patris 
quam  elegantiam  austero  rnaluit  genere  quam  iuenndo  place  re“  können  ohne  Zweifel  auch 
so  übersetzt  werden,  wie  ich  sie  in  der  2.  Aufl.  dieses  Buches  übersetzt  habe,  nämlich:  „ob- 
gleich dieser,  indem  er  vielmehr  seines  Vaters  Constantia  als  dessen  elegantia  nachahmte,  seine 
Erfolge  lieber  durch  die  strenge  als  die  gefällige  Kunstgattung  erreichen  wollte“,  so  daß 
also  der  zweite  Theil  des  Ausspruch*  in  strenger  Abhängigkeit  vom  erstem  steht,  und  ganz 
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Überzeugt  bin  ich  durch  Blflmneni  Bemerkungen  iu  a.  0.  S.  G09  noch  nicht,  <lnß  sie  in  der 
That  nicht  besser  ro  übersetzt  würden,  da  IM.,  wenn  er  den  CuusalnexuM  zwischen  landen 
Gliedern  des  Satzes  hätte  Aufheben  wollen,  zweckuiäßigerweise  vor  austero  ein  et  oder  atque 
hätte  oin fügen  müssen.  Da  indessen  die  ira  Texte  gegebene  Übersetzung,  die  mit  der 
Brunn'schen  und  Blümner’schen  Auffassung  übereinstimmt,  dem  Sinne  nach  das  nicht  aufliebt, 
worauf  es  mir  besonders  anzukommen  scheint,  daß  nämlich  das  iucundum  gen  uh  der  Kunst- 
werke eine  objective  Folge  der  rabjectiven  Eigenschaft  des  Künstlers,  der  elegantia  sei,  so 
habe  ich,  um  möglichst  wenig  eigensinnig  zu  erscheinen  die  neutralere  Form  des  Satzes  in 
der  Übersetzung  vorgezogen. 


Neuntes  Capitcl. 

Genossen,  Schüler  und  Nachfolger  des  Lysippos. 


Es  wurde  im  vorigen  Buche  gezeigt,  daß,  während  sieh  an  Phidias  nur  wenige, 
wenngleich  bedeutende  Künstler  als  Schüler  anschlossen,  Polyklet  eine  zahlreiche 
Schule  um  sich  versammelte,  und  nachgewiesen,  wie  sich  diese  Thatsaehe  aus 
dem  Charakter  der  polykletisehen  Kunst,  namentlich  aber  daraus  ableiten  lasse, 
daß  technische  Meisterschaft  und  formelle  Schönheit,  die  die  starke  Seite  in 
Polyklets  Kunst  bilden,  lehrbar  und  erlernbar  sind,  während  das,  was  Phidias 
vor  Allem  auszeichnet,  nur  von  gleichartig  genialen  Menschen  erfaßt  und  nach- 
geahmt  werden  konnte.  Wenn  wir  nun  hier  auf  eine  ähnliche  Erseheinung  stoßen, 
wenn  wir  nur  ganz  wenige  an  Skopas  und  Praxiteles  sich  anschließende  Künstler 
finden,  während  Lysippos  wie  Polyklet  als  Haupt  einer  ausgebreiteten  Schule  dastebt, 
so  werden  wir  berechtigt,  sein,  diese  Thatsaehe  aus  ähnlichen  Ursachen,  wie  die  bei 
Polyklet  gefundenen,  abzuleiten.  Ehe  wir  uns  aber  näher  mit  den  Schülern  des 
Lysippos  beschäftigen,  müssen  wir  von  einem  Künstler  Notiz  nehmen,  der,  ohne 
als  Schüler  dieses  Meisters  gelten  zu  dürfen,  von  nicht  geringem  kunsthistorischem 
Interesse  ist,  weilsein  Streben  als  die  Entartung  eines  Grundelementes  der  lysip- 
pischen  Kunst  gelten  kann. 

Dieser  Künstler  ist  Lysippos’  Bruder  Lysistratos,  den  Plinius  01.  113 
(328)  ansetzt.  Von  seinen  Werken  ist  uns  nur  eines  und  auch  dieses  in  zweifel- 
hafter Weise  bekannt,  so  daß  Alles,  was  wir  über  Lysistratos  wissen,  in  einer 
zweiten  Stelle  des  Plinius  (35,  153.  SQ.  Nr.  1514)  enthalten  ist.  Dieser  durch 
augenscheinlich  verkehrte  Zusätze  entstellte  Bericht  unseres  Gewährsmannes  lautet, 
soweit  er  sicher  Lysistratos  angeht,  folgendermaßen:  „Das  Bild  eines  Menschen 
aber  formte  in  Gyps  vom  Gesichte  selbst  zuerst  Lysistratos  der  Sikyonier,  Bruder 
iles  Lysippos,  ah,  und  seine  Erfindung  ist  es,  einen  Wachsausguß  aus  dieser  Gyps- 
form  zu  nehmen  und  denselben  zu  Überarbeiten  (emendare).  Er  machte  es  zum 
Hauptzwecke,  die  Ähnlichkeit  in  allen  Einzelheiten  (similitudines)  wiederzugehen, 
während  man  vor  ihm  bestrebt  war,  so  schön  wie  möglich  zu  bilden.“  Vielleicht, 
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ja  wahrscheinlich  gehören  auch  noch  die  zunächst  folgenden  Worte:  „derselbe  er- 
fand ferner,  von  Bildwerken  Abgüsse  zu  machen“  zu  dem,  was  Plinius  von  Ly- 
sistratos  berichten  will ');  da  dies  aber  nicht  unbedingt  gewiß  ist,  so  mögen  sie 
bei  Seite  bleiben,  was  um  so  eher  geschehn  darf,  je  weniger  die  Erfindung,  vor- 
handene Statuen  in  Gyps  abzuformen,  für  die  Fortentwickelung  der  original 
schaffenden  Kunst  Bedeutung  hat.  Desto  größere  Bedeutung  ist  dagegen  dem 
Verfahren  des  Lysistrutos  beizulegen,  Porträts  unmittelbar  nach  dem  über  dem 
Original  abgeformten  Modell  zu  bilden,  da  nach  den  Worten  unseres  Zeugen  das- 
selbe Nachahmung  fand,  denn  Lysistrutos,  sagt  er,  that  das  Angegebene  von 
Allen  zuerst 

Es  ist  sicher  unnöthig,  ausführlich  darzuthun,  warum  dies  Verfahren  ein 
durchaus  unkünstlerisches  ist;  es  ist  dieses  mit  einem  Worte  deshalb,  weil  es 
mechanisch  ist  oder  auf  der  Grundlage  eines  Mechanischen  beruht,  grade  so  wie 
unsere  Photographie.  Freilich  wird  man  wohl  nicht  nur  die  Porträtbildnerei 
— und  um  solche  allein  handelt  es  sich  hier  — zu  billigen  haben,  die  wir 
die  idealisireude  zu  nennen  pflegen  und  die,  unbekümmert  um  die  Nachahmung 
der  Einzelheiten,  nur  diu  einfachsten  Grundformen  der  Natur  in  ihr  Werk 
hinübernimmt  und  den  Menschen  geläutert  von  Allem,  was  den  Kern  seines 
Wesens  nicht  angeht,  darstellt:  diese  idealisirende  Porträtbildung,  die,  um  mit 
Plinius  zu  reden,  edle  Menschen  noch  edler  darstellt,  hat  ihre  ganz  unzweifelhafte 
Berechtigung  namentlich  bei  der  monumentalen  Darstellung  im  eigentlichen  oder 
hohem  Sinn  und  mag  immerhin  als  die  höchste  Gattung  gelten.  Unberechtigt,  ist 
deshalb  die  andere  Art  der  Porträtdarstellung  nicht,  die,  genauer  individualisirend, 
den  Menschen  auch  in  den  Eigentümlichkeiten  seiner  tatsächlichen  physischen 
Erscheinung  und  selbst  in  ihren  Einzelheiten  wiederzugeben  strebt,  die  Porträt- 
kunst, ilie  ganz  unzweifelhaft  Lysippos  mit  dem  größten  Erfolge  vertritt.  Denn 
die  in  Rede  stehenden  Einzelheiten  der  Ähnlichkeit  können  für  den  Charakter 
einer  Physiognomie  große  Bedeutung  Italien  und  noch  mehr,  durch  den  Charakter 
der  Physiognomie  hindurch  selbst  für  den  Charakter  des  ganzen  Wesens  eines 
Menschen.  So  z.  B.  gehört  das  Verbissene  im  Munde  und  das  Gekniffene  in  der 
ganzen  einen  Seite  des  Gesichtes  bei  dem  Porträt  des  Demosthenes  nicht  allein 
unbedingt  zu  der  äußern  Charakteristik  des  Redners,  sondern  eben  diese  un- 
schönen, der  Natur  im  Einzelnen  nachgebildeten  Züge  vergegenwärtigen  uns 
den  Mann,  der  körperliche  Gebrechen  durch  die  Energie  seines  Willens  zu  besiegen 
wußte,  und  der  trotz  seiner  schweren  Zunge  und  seinen  wenig  beweglichen  Lippen 
der  größte  Redner  seines  Volkes  wurde. 

Unberechtigt  aber  und  unkünstlerisch  ist  di«  Porträtbildnerei,  die  sich  der 
Ähnlichkeit  auf  mechanischem  Wege  zu  vergewissern  sucht.  Denn  erstens  nimmt 
diese  mit  den  charakteristischen  auch  die  gleiehgiltigen  Einzelheiten  der  Natur 
in  ihr  Werk  herüber.  Es  ist  möglich,  daß  dieser  Tadel  Lysistratos  nicht  trifft 
und  daß  wir  annehmen  dürfen,  er  habe  eben  diese  gleiehgiltigen  und  zufälligen 
Einzelheiten  durch  das  Überarbeiten  (die  lletouche)  seiner  Wachsmodelle  beseitigt; 
aber  wenn  auch,  immer  trifft  ihn  der  zweite  Tadel  jeder  mechanischen  Porträt- 
darstellung, nämlich  der,  daß  sie  den  Menschen  nur  in  einem  Augenblicke  seines 
Daseins  wiedergiebt,  und  diesen  thatsächlich  flüchtigen  Augenblick,  der  zu  gar 
keiner  Dauer  berechtigt  ist,  festhält  und  verewigt.  Je  vollkommener  aber  die 
mechanisch  dargestellte  Ähnlichkeit  den  Menschen  in  dem  Augenblicke  der  Por- 
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trätirung  wiedergiebt,  desto  unwahrer  ist  das  Abbild  im  nächsten  Augenblick  und 
in  aller  Folgezeit,  wo  derselbe  Mensch  unter  anderen  Bedingungen  existirt,  Wahr, 
charaktervoll  im  hohem  Sinne  — und  das  ist  es,  was  Plinius  meint,  wenn  er 
sagt,  mau  habe  vor  Lysistratos  so  schön  wie  möglich  zu  bilden  gesucht,  nämlich 
nicht  schön  an  sich,  sondern  nach  Maßgabe  der  Schönheit  des  Objects  — kann 
das  Porträt,  es  möge  idealistisch  oder  realistisch  aufgefußt  sein,  nur  dann  werden, 
wenn  die  Züge  des  Gegenstandes  durch  die  geistige  Auffassung  und  die  freigestal- 
tende Hand  eines  Künstlers  hindurebgegangen  sind;  und  grade  dieser  Grundbe- 
dingungen der  künstlerisch  wahrhaften  Darstellung  der  Ähnlichkeit  begab  sich 
Lysistratos,  indem  er  den  über  die  Natur  geformten  Ausguß  seinen  Arbeiten  zum 
Grunde  legte  und  sieh  wahrscheinlich  auf  die  Retouehe  beschränkte,  die  sein 
Modell  zur  Wiedergabe  der  in  einer  Materie  existireuden  Form  in  einer  andern 
Materie  überhaupt  fähig  machte. 

Auf  die  kunstgeschichtliche  Bedeutung  dieser  realistisch-unkünstlerischen  Ver- 
irrung, sofern  sie  Nachahmer  fand,  ist  schon  hingewiesen;  sei  es  gestattet,  anderer- 
seits noch  das  Interesse  zu  beleuchten,  das  sie  uns  bietet,  wenn  wir  sie  mit  der 
realistischen  Verirrung  des  Demetrius  einerseits  und  mit  dem  naturalistischen 
Individualismus  des  Lysippos  andererseits  vergleichen. 

Lysistratos,  sagt  Plinius,  machte  die  Wiedergabe  der  Ähnlichkeiten,  d.  h.  der 
Einzelheiten  der  Natur,  zu  seinem  Hauptzwecke,  und  von  Demetrius  berichtet 
Quintilian,  daß  er  mehr  auf  Ähnlichkeit  als  auf  Schönheit  bedacht  war.  Das 
Streben  oder  die  Verirrung  beider  Männer  scheint  danach  auf  den  ersten  Blick 
zusammenzufallen,  und  doch  ist  es,  mochten  sich  darin  gewisse  Berührungspunkte 
finden,  grundverschieden.  Als  beiden  Künstlern  gemeinsam  dürfen  wir  betrachten, 
daß  sie  das  Moment  der  Schönheit  als  Princip  ihrer  Kunst  aufgaben.  Demetrius 
aber  täuschte  sich  über  die  Grenzen  und  die  Aufgabe  der  Plastik  insbesondere  noch 
dadurch,  daß  er  die  Formen  des  Lebens,  wie  die  gelösten  Haare  in  einem  struppigen 
Bart  und  das  welke  Fleisch  eines  Greises  in  der  vollen  Wirklichkeit  ihrer  Er- 
scheinung in  Erz  wiederzugeben  strebte,  wodurch  er  sich  in  Gegensatz  zu  der  idealen 
Naturwahrheit  der  phidias’schen  Schule  setzte;  aber  er  suchte  immerhin  das,  was 
er  naelmhmte,  freithätig  zu  gestalten  und  gelangte  hierin  zur  Virtuosität,  von 
deren  Erfolgen  wir  uns  durch  den  erst  in  der  letzten  Hauptcampagne  in  Olympia 
gefundenen,  in  Abgüssen  verbreiteten  realistischen  Athletenkopf2)  obgleich  dieser, 
meiner  festen  Überzeugung  nach  nicht  dieser,  sondern  erst  der  Diadochen- 
periode  angehört,  vielleicht  um  ersten  eine  Vorstellung  machen  können.  Daß 
Lysistratos  Gleiches  oder  Ähnliches  versucht  habe,  ist  nicht  bezeugt,  im  Gegen- 
theil  scheint  er  durch  die  Retouehe  seines  nicht  selbständig  geschaffenen  Modells 
eben  die  FormeigenthUmlichkeiteu  der  Natur  entfernt  zu  haben,  die  Deme- 
trius nachzubilden  strebte.  Lysistratos  ist  deshalb  nicht  in  Opposition  gegen 
das  glückliche  und  gesunde  Streben  seines  Bruders  Lysippos  und  des  Praxi- 
teles nach  Naturwahrheit  aufzufassen,  sondern  er  geht  darauf  aus,  die  Traue  in 
der  Wiedergabe  des  charakteristisch  Eigentümlichen  der  individuellen  Bildung, 
die  seinem  Bruder  vermöge  der  Gabe  feinster  und  umfassendster  Beobachtung 
der  Wirklichkeit  gelang,  zu  überbieten,  indem  er  gleichsam  die  Wirklichkeit  selbst 
seinen  Arbeiten  zum  Grunde  legte.  Ist  dies  der  Fall,  erscheint  das  Treiben  des 
Lysistratos  als  eine  Verirrung  von  dem  Woge,  den  Lysippos  betrat  und  als  eine 
Ausartung  dessen,  was  seine  Werke  auszeichnete,  so  dürfen  war  in  ihm  wohl  einen 
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Fingerzeig  zum  Veretändniß  de»  Wesens  lysippißcher  Kunst  finden,  einen  Hinweis 
darauf,  daß  auch  Lysippos  der  Wnlirlieit  der  äußern  Erscheinung  eben  so  sehr 
wie  der  des  innern  Wesens  nachstrebte. 

Es  wurde  bei  der  Besprechung  des  Lysippos  bereits  erwähnt,  daß  seine  drei 
Söhne  in  der  Kunst  seine  Schüler  und  seihst  tüchtige  Künstler  waren;  billiger 
Weise  finden  sie  hier  seinen  anderen  Schülern  voran  ihre  Stelle,  obgleich  nur 
Weniges  über  sie  zu  sagen  ist.  Denn  von  dem  ersten,  Dai'ppos,  kennen  wir 
außer  zweien  athletischen  Siegerstatuen  nur  ein  athletisches  Genrebild,  darstellend 
einen  sich  mit  dem  Schabeisen  reinigenden  Jüngling.  Die  Anregung  zu  dieser 
Statue  erhielt  Dai'ppos  ohne  Zweifel  durch  den  Apoxyomenos  seines  Vaters,  in 
wie  fern  sie  aber  diesem  Vorbilde  entsprach  oder  von  ihm  abwich,  können  wir 
nicht  errathen.  Wir  werden  nicht  glauben,  Dai'ppos’  Thätigkeit  sei  auf  diese 
drei  Werke  beschränkt  gewesen,  wenn  wir  aber  nicht  durchaus  willkürlich  an- 
nehmen wollen,  seine  übrigen  uns  unbekannten  Arbeiten  haben  auderen  Gebieten 
der  Gegenstände  angehört,  so  werden  wir  doch  wohl  schließen  dürfen,  Dai'ppos’ 
Verdienste  haben  mehr  in  formeller  Schönheit  als  in  genialem  Schaffen  bestanden, 
wobei  wir  nicht  vergessen  wollen,  daß  technische  und  formelle  Tüchtigkeit  etien 
das  Lehrbare  und  Lembnre  in  der  Kunst  ist,  das,  was  auch  Polyklet  auf  die  meisten 
seiner  Schüler  übertragen  zu  haben  scheint.  Von  dem  zweiten  Sohne  des  Lysippos, 
von  Boedas  wissen  wir  noch  weniger,  nämlich  nur  den  Namen  eines  Werkes, 
das  einen  Betenden  darstellte  und  wohl  unzweifelhaft  in’s  Gebiet  der  Porträt- 
bildnerei, vielleicht  der  athletischen,  zu  rechnen  sein  wird.  Eine  besondere  Er- 
wähnung verdient  diese  Statue,  weil  man  von  mehren  SeiteD  den  betenden  Knaben 
des  Berliner  Museums  auf  sie  hat  zurückführen  oder  diese  selbst  in  dem  uns 
erhaltenen  Werke  hat  erkennen  wollen.  Ein  bestimmter  Grund  hiezu  liegt  nicht 
vor,  allein  das  werden  wir  nicht  nur  anerkennen  sondern  hervorheben  müssen, 
daß  der  betende  Knabe  durchaus  nach  dem  lysippischen  Gestaltenkanon  gearbeitet 
ist,  der  sich  namentlich  in  dem  für  das  Alter,  in  dem  der  Knabe  erscheint,  auf- 
fallend kleinen  Kopfe  offenbart-1).  Aber  auch  noch  in  einer  andern  Hinsicht  ist 
uns  die  mit  Hecht  allgemein  als  vorzüglich  anerkannte  Berliner  Statue  wichtig, 
mag  sie  auf  Boedas  zurückgehn  oder  nicht,  indem  sie,  die  durchaus  dem  Gebiete 
derjenigen  Kunstwerke  angehört  die  in  unseren  römischen  Quellen  kategorienweise 
nach  ihren  Motiven  angeführt  werden  (s.  oben  S.  92  u.  98),  uns  lehren  kann, 
wie  schön  und  bedeutend  jene  Werke  gewesen  sein  mögen,  die  wir  von  so 
manchen  Künstlern  zweiten  Hanges  aus  dieser  Zeit  nur  dem  Namen  nach  kennen, 
und  die  wir  eben  deshalb  als  unbedeutend  und  gering  zu  achten  nur  zu  geneigt  sind. 

Den  Ehrenplatz  unter  Lysippos'  Söhnen  nimmt,  wie  schon  oben  erwähnt,  der 
dritte  Sohn  desselben,  Euthykrates  ein,  der  seines  Vaters  gediegene  Stil- 
tüchtigkeit anstrebte,  ohne  dessen  effeetvolle  Schönheit  nachzualuuen,  und  der  uns 
selbst  aus  dem  bloßen  Verzeichniß  seiner  Werke  als  ein  Künstler  von  selbständiger 
Bedeutung  entgegentritt.  Gleich  seinem  Vater  bildete  er  Herakles  in  einer  in 
Delphi  aufgestellten  Statue,  gleich  ihm  machte  er  ein  Porträt  Alexanders  vielleicht 
im  Jagdcostüm  oder  als  Jäger,  das  zu  Thespiae  gestanden  zu  haben  scheint 4)  und 
auf  das  noch  einmal  zurückzukommen  sein  wird.  Aber  auch  in  umfangreicheren 
Werken  versuchte  er  es  dem  Lysippos  gleich  zu  thun,  wenigstens  erscheint  sein 
„Reitertreffen“,  das  Plinius  leider  nur  als  solches  anführt,  als  das  erste  uns  be- 
kannte Seitenstück  zu  der  Erzgruppe  der  Grauikosreiter  von  Lysippos  (oben 
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S.  140  f.)  und  zugleich,  wodurch  es  uns  ungleich  interessanter  wird,  als  das  erste 
Denkmal  der  historischen  Bildnerei,  die  bei  Lysippos  in  so  fern  mehr  in  den 
Keimen  als  in  selbständiger  Ausbildung  auft ritt,  als  in  der  Gruppe  der  Granikos- 
reiter,  denen  doch  sicher  keine  Feinde  entgegenstauden,  keine  bestimmt  abge- 
schlossene Handlung  dargestellt  war,  ohne  welche  Euthykrates’  „Reitertreffen“  als 
solches  gar  nicht  gedacht  werden  kann.  Nun  wissen  wir  freilich  nicht,  was  für 
ein  Heitert  reifen  es  war,  das  Euthykrates  darstellte,  immerhin  aber  werden  wir  an 
eine  Episode  der  Timten  Alexanders  viel  wahrscheinlicher  zu  denken  haben,  als 
au  eine  beliebige  genrehaftc  Scene.  Vielleicht  war  der  König  in  dieser  Scene  selbst 
mit  dargestellt,  ja  es  ist  sogar  nicht  unmöglich,  daß  die  in  Herculaneum  gefundene 
Erzstatuette,  die  Alexander  zu  Pferde  kämpfend  darstellt,  die  übrigens  hier 


als  Fig.  1S3  in  einer  leichten  Skizze  nur  der  Verständigung  wegen  mitgetheilt 
wird,  auf  eben  diese  Gruppe  des  Euthykrates  zurückgehe,  während  sie  von  Anderen 
(s.  Anm.  21  zum  vorigen  Capilel)  auf  die  lysippisehc  Gruppe  der  üranikosreiter 
zurückgeführt  wird.4)  Sei  dem  aber  wie  ihm  sei,  auf  jeden  Fall  verdient  der 
Umstand  mit  einem  Worte  berührt  zu  werden,  daß  der  Künstler,  um  sein  Porträt 
des  Königs  durch  nichts  beschränkt  geben  zu  können,  ihn  unbehelmt  dargestellt 
hat,  was  ohne  Zweifel  so  zu  denken  ist,  wie  es  uns  das  berühmte  Mosaik  der  Alexander- 
sehlacht aus  Pompeji  vor  Augen  stellt,  daß  dem  König  in  der  Hitze  des  Kampfes 
der  Helm  vom  Kopfe  gefallen  ist,  der  im  Mosaik  unter  seinem  Pferd  am  Boden 
liegt.  Diese  Erfindung  dürfte  in  beiden  Werken  auf  eine  Quelle  zurückgehn,  ohne 
daß  wir  die  Priorität  des  einen  oder  des  andern  (d.  h.  ihrer  Originale)  nachzuweisen 
im  Staude  sind  Wenn  nun  die  hier  vorgetragenen  Combinationen  nicht  durchaus 
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irrig  siml,  so  wird  einleuchten,  daß  dem  Euthykrates,  mag  »ein  Werk  übrigens 
stilistisch  beschaffen  gewesen  sein  wie  es  will,  ein  Ehrenplatz  unter  den  Künstlern 
Griechenlands  gebührt,  die  in  die.  Entwickelung  der  Kunst  bestimmend  und  in 
folgenreicher  Weise  eingegriffen  haben. 

Oben  ist  von  einem  Werke  des  Euthykrates  die  Rede  gewesen,  das  Alexander 
vielleicht  im  Jagdeostüm  oder  als  Jäger  darstellte.  Diese  Bezeichnung  des  Werkes 
aber  ergiebt  sieh  nur  aus  einer  lnterpunction  der  in  Anm.  4 mitgetheilten 
Stelle  des  Plinins,  eine  andere  lnterpunction  trennt  den  Jäger  von  Alexander 
und  läßt  ihn  als  eine  eigene  Arbeit  des  Euthykrates  erscheinen.  Unter  der  An- 
nahme, es  sei  eine  solche  gewesen,  ist  nun  der  Versuch  gemacht  worden  6),  in 
diesem  „Venator“  den  berühmtesten  aller  Jäger,  Meleagros,  nachzuweisen  und  auf 
ihn  die  erhaltenen  Meleagrosstatuen , insbesondere  aber  die  schöne  Berliner 
(abgeb.  Mon.  dell’  Inst.  111,  tav.  58)  zurückzuführen,  deren  Entstehung  im  Kunst- 
kreise iles  Lysippos  wohl  keinem  Zweifel  unterliegt.  Doch  hat  dieser  Versuch 
keinen  Anklang,  dagegen  wohl  mit  Recht  von  mehren  Seiten  Widerspruch  er- 
fahren").  Von  anderen  Seiten  ist  vermuthet  worden,  daß  es  sich  bei  diesem 
Alexander  Venator  nicht  um  eine  Einzelstatue,  sondern  um  eine  Jagdgruppe  han- 
dele, in  der  Euthykrates  abermals  als  Rival  seines  Vaters  in  dessen  delphischer 
Jagdgruppe  des  Königs  erscheinen  würde,  während  zugleich  zu  dieser  Gruppe  auch 
das  von  Plinins  einzeln  genannte  „Pferd  mit  gabelförmigen  Stangen“  zum  Auf- 
stellen der  Fangnetze  oder  „mit  dreizackigen  Jagdspießen“  (Beides  kann  durch 
das  Wort  fusciua  bezeichnet  werden)  und  die  ebenfalls  einzeln  aufgeführten  Jagd- 
hunde gehört  hätten.  Doch  ist  auch  diese  Vermuthung  schwerlich  haltbar8). 
Ein  anderes  Werk  des  Euthykrates  ist  in  seinem  Gegenstände  zweifelhaft9),  scheint 
aber  erotischer  Natur  gewesen  zu  sein  und  mußte  denen  Anstoß  geben,  die 
die  „strenge  Gattung“,  die  „der  ernste“  Euthykrates  festhielt,  auf  die  Gegenstände 
anstatt  auf  die  Art  der  Formgebung  bezogen,  mit  der  sich  jeder  beliebige  Gegen- 
stand mehr  oder  weniger  gut  verträgt.  Endlich  sind  von  Euthykrates'  Werken 
außer  den  Porträts  dreier  Dichterinnen,  der  Anytc  von  Tegea,  der  Mncsarehis 
von  Ephesos  und  der  Thaliarchis  von  Argos,  die  Tatian  (SQ.  Nr.  1523)  anführt, 
noch  mehrfache  Viergespanne  sowie  eine  Statue  des  Trophonios  zu  nennen,  die 
iu  der  von  dem  Tempel  dieses  Weissagegottes  verschiedenen  unterirdischen  Orakel- 
stätt«  selbst  gestanden  zu  haben  scheint ln).  In  den  Arbeiten  aber,  die  wir  mit 
größerer  oder  geringerer  Sicherheit  kennen,  erscheint  uns  Euthykrates  als  ein 
Künstler,  der  bei  selbständiger  Auffassung  der  Kunst  doch  überall  von  den  An- 
regungen ausgegangen  ist,  die  er  als  Schüler  von  seinem  großen  Vater  erhielt, 
und  der  grade  wie  dieser  seine  Bedeutung  auf  dem  Gebiete  des  Realen  findet, 
ja  der  das  Gebiet  des  Idealen,  auf  das  Lysippos  doch  in  einer,  wenn  auch  nicht 
großen  Zahl  seiner  Werke  hinübergegriffen  hatte,  als  der  Eigeuthümlichkeit  seiner 
Begabung  nicht  entsprechend  und  getreu  der  Gesainmtrichtung  der  sikyoniseh- 
argivischen  Kunst  kaum  ein  Mal  betreten  zu  haben  scheint. 

Gleiches  gilt  von  seinem  Schüler  Tisikrates,  der  ebenfalls,  und  zwar  als 
„Lysippos'  Weise  näher  stehend“  bereits  erwähnt  wurde,  und  dessen  uns  bekannte 
Werke:  die  Statuen  eines  thebanischen  Greises,  des  Königs  Demetrios  und  des 
Leibwächters  (und  Lebensretters)  Alexanders,  Peukestes,  zu  denen  noch  ein  Zwei- 
gespann hinzuzufügen  ist,  oben  genannt  sind  Von  einem  zweiten  Schüler  des 
Euthykrates  oder  des  Tisikrates  (denn  darüber  schwankt  die  Angabe)  Xenokra- 
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tes,  wissen  wir  unr,  «laß  er  fruchtbarer  war,  als  jeder  der  beiden  genannten 
Künstler,  und  daß  er  Bücher  über  seine  Kunst  schrieb,  die  zum  Theil  unseren 
kunst geschichtlichen  Quellen  zum  Grunde  liegen.  Das  Letztere  weist  auf  eine  mit 
der  künstlerischen  gepaarte  wissenschaftliche  Richtung  bin,  die  uns  bei  nicht 
wenigen  Künstlern  Griechenlands,  aber  immer  nur  bei  den  Nichtidealisten  be- 
gegnet. Die  Idealisten,  die  Künstler,  deren  Größe  und  Stärke  in  die  geistige 
Production  fällt,  haben  über  ihre  Kunst  nicht  theoretisirt  und  geschriftstellert, 
sie  folgten  dem  Drange  des  Genius,  und  was  dieser  sie  lehrte,  konnten  sie  nur  in 
ihren  künstlerischen  Werken,  nicht  aber  in  gelehrten  Erörterungen  der  Nachwelt 
überliefern. 


Von  den  übrigen  Schülern  des 
Lysippos  kennen  wir  Phanis  nur 
dem  Namen  nach  und  aus  einem 
Porträt,  das  „eine  opfernde  Frau“ 
darstellte.  Bedeutendersteht  Euty- 
chides  da,  der  schon  deshalb  aus- 
gezeichnet zu  werden  verdient,  weil 
er  außer  Erzgießer  auch  Marmor- 
arbeiter war  und  ebenfalls  Maler 
(mit  dem  Maler  Eutychides  iden- 
tisch) gewesen  zu  sein  scheint.  Als 
Marmorstatue  des  Künstlers  nennt 
Plinius  einen  Dionysos,  den  Pollio 
Asinius  besaß,  ln  wie  fern  sich  in 
diesem  idealen  Gegenstände  mit  dem 
für  die  Idealbildnerei  vorzugsweise 
verwendeten  Material  auch  eine  ent- 
sprechende Auffassung  verband, 
können  wir  nicht  beurteilen.  Bei 
einem  andern  Werke  des  Eutychides 
aber,  dessen  Material  freilich  unge- 
wiß ist,  sind  wir  zu  einem  selbstän- 
digen Urteil  befähigt  und  berech- 
tigt. Dies  ist  eine  Statue  der  Stadt- 
göttin von  Antioeheia  am  Orontes, 
die  in  mehren  Nachbildungen  auf 
Münzen  wie  in  Statuen  auf  uns  gekommen  ist,11).  Von  den  letzteren  dürfte 
das  im  Vatican  befindliche  Exemplar  (Fig.  184)  das  vorzüglichste  sein,  dessen 
Vcrsläuduiß  und  Würdigung  Brunn  (Künstlergeschichte  I,  S.  412)  vortrefflich 
vermittelt.  „Die  Göttin  sitzt,  der  Localität  der  Stadt  entsprechend,  auf  einem 
Felsen,  und  zu  ihren  Füßen  erscheint  in  halber  Figur  aus  den  Wellen  auftau- 
cheud  der  Flußgott  Orontes  als  Jüngling.  Die  Bewegung  der  Göttin  ist  so 
motivirt,  daß  die  ganze  rechte  Seite  des  Körpers  sich  nach  der  linken  hinwendet. 
Der  rechte  Fuß  ist  über  den  linken  geschlagen  und  auf  ihn  stützt  sich  der  Ellen- 
bogen des  rechten  Armes,  während  der  linke  dieser  Wendung  entsprechend,  sieh 
hinterwärts  aufstützt,  um  dem  nach  dieser  Seite  drückenden  Körper  einen  Halt- 
punkt zu  gewähren.  Die  Mauerkrone  charakterisirt  die  Stadtgöttin,  Ähren  in 


Fig,  IS!.  Statin-  der  Stadtgöttin  von  Antioeheia 
am  Orontes,  nach  Kutychides. 
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der  Rechten  (an  deren  Stelle  in  Münzen  freilich  auch  eiu  Palnvzweig  erscheint), 
die  Fruchtbarkeit  der  Gegend.  Durch  die  Bewegving  der  Figur  aller,  namentlich 
durch  das  Zurückzichen  des  einen  Armes,  entwickelt  sich  eine  Fülle  der  reizend- 
sten Motive  für  die  Gewandung.  Wenige  Werke  aus  dem  Alterthume  sind  uns 
erhalten,  welche  sich  mit  diesem  in  der  Anmuth  der  ganzen  Erscheinung  ver- 
gleichen ließen.  Schwerlich  wird  sich  Jemand  dem  Zauber  desselben  zu  entziehen 
im  Stande  sein,  und  ich  bin  weit  entfernt,  diesen  Genuß  und  die  Freude  daran 
irgend  Jemand  verbittern  zu  wollen.  Doch  aber  muß  ich  darauf  mit  Nachdruck 
aufmerksam  machen,  wie  weit  sich  diese  Götterbildung  von  denen  älterer  Zeit 
unterscheidet-  Von  dem  religiösen  Ernste  und  der  feierlichen  Würde,  welche 
früher  den  Bildern  vier  Götter  eigen,  ja  nothwendig  waren,  hißt  sieh  bei  dieser 
Tyche  kaum  noch  reden;  ja  nicht  einmal  die  Strenge,  der  decor  der  altern  Sitte, 
kann  für  einen  besonders  bezeichnenden  Zug  an  diesem  Bilde  gelten.  Vielmehr 
steht  es  in  seiner  äußern  Erscheinung  dem  sogenaunten  Genre  weit  näher;  sein 
G riindeharakter  Ist  der  einer  allgemein  menschlichen  Anmuth.  Wohl  mag  eine 
Stadt,  welche  sich  aus  einem  schönen  Thule  an  einer  aninuthigen  Höhe  hinauf- 
zieht,  einen  ähnlichen  Eindruck  gewähren.  Aber  dieser  Eindruck  bleibt  immer 
wesentlich  verschieden  von  dem  Gefühl  der  Erhebung,  welches  ein  von  einer  hohen 
geistigen  Idee  erfülltes  Werk  in  uns  hervorrufen  muß.“  Ebenso  richtig  beurteilt 
Brunn  eine  andere  Statue  das  Entyrhidcs,  den  aus  Erz  gegossenen  Flußgott 
des  Eurotas,  den  ein  witziger  epigrammatischer  Einfall  „flüssiger  als  Wasser“ 
nennt,  indem  er  hervorhebt,  daß  wir  die  Weichheit  und  das  Fließende  der  Formen, 
das  zu  dem  angeführten  Witzworte  Anlaß  gab,  nicht  sowohl  in  einer  beson- 
dem  Weichheit  in  der  Behandlung  der  Oberfläche  des  Körpers  suchen  dürfen, 
die  sich  im  Erz  weniger  glücklich  darstellen  läßt,  denn  im  Marmor,  als  vielmehr 
in  dem  Hinfließen  der  ganzen,  wahrscheinlich  liegenden  Gestalt,  in  dem  Gelösten, 
aller  Spannung  Entbehrenden  jeder  Bewegung,  was  in  den  harten  Stoff  gebunden 
die  Bewunderung  hervorrief.  Daß  aber  die  Weichheit  und  Flüssigkeit  dieser 
Statue  allein  auf  die  Composition  in  der  angedeuteten  Weise  beschränkt  ge- 
wesen und  nicht  zum  Theil  wenigstens  auch  in  den  Formen  der  Musculatur, 
des  Fleisches  gelegen  habe,  wird  Brunn  nicht  zuzugestehn  sein,  denn  die  Art 
der  Behandlung  der  Formen  lies  Fleisches,  die  eben  den  Eindruck  des  Weichen, 
ja  des  Weichlichen  der  Muskelmasse  macht,  die  Behandlungsart,  die  wir  am  Ke- 
phisos  vom  westlichen  Parthenongiebel  bewundert  haben,  läßt  sieh  im  Erz  ohne 
Zweifel  eben  so  gut  wiedergeben  wie  im  Marmor  oder  in  irgend  einem  andern 
Material.  Denn  diese  Behandlungsart  beruht  nicht  auf  einer  eigentümlichen 
Darstellung  vier  Hautoberfläche,  sondern  einzig  und  allein  darauf,  daß  die  Formen 
gemäß  den  Bedingungen  gestaltet  werden,  unter  denen  die  Schwerkraft  auf  eine 
wenig  elastische,  weiche  Materie  wirkt,  im  Gegensätze  zu  der  Art,  wie  sie  sich  in 
einem  festen  oder  einem  stark  elastischen  Körper  äußert.  Es  muß  dies  aber  des- 
wegen hervorgehoben  und  mit  einem  gewissen  Nachdruck  betont  werden,  weil  es 
tür  die  Beurteilung  des  Kunstcharakters  des  Eutychidcs,  von  dem  wir  außer  den 
genannten  Werken  nur  noch  eine  Siegerstatue  kennen,  nicht  ganz  unwichtig  ist 
Denn  wenn  Brunn  die  Eigentümlichkeit  des  Eutychidcs  weniger  in  der  technischen 
uud  formellen  Behandlung  der  Materie  als  in  der  Composition  sucht,  und  zwar  „in 
der  Verbindung  der  Theile,  welche  dadurch,  daß  sie  die  dargestellte  Person  frei 
von  allem  Zwange  und  von  aller  Anstrengung  erscheinen  läßt,  dem  Beschauer 
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das  Gefühl  des  daraus  entspringenden  Behagens  unvermerkt  mittheilt,  und  es  ihn 
als  etwas  ihm  selbst  Angehöriges  empfinden  läßt“,  so  dürfte  dem  die  Statue  des 
Eurotas,  so  aufgefaßt,  wie  wir  sie  werden  auffassen  müssen,  entgegenstehn,  abge- 
sehn  davon,  daß  diese  CompositionseigenthOmlichkeit  in  der  Statue  der  Antiocheia 
doch  nur  den  Werth  eines  Momentes  hat  und  ferner  davon,  daß  es  sehr  zweifel- 
haft ist,  ob  wir  berechtigt  sind  das  Wesen  des  Kuustcharakters  eines  Künstlers 
aus  einer  Coinpositionseigenthümlichkeit  zu  bestimmen,  die  an  einem  oder  vielleicht 
an  zweien  seiner  Werke  auftritt. 

Diese  Compositionsweise,  diese  Darstellung  behaglicher  Stellungen,  die  uns 
selbst  das  Gefühl  des  Behagens  erweckt,  soll  zugleich  als  eine  Erklärung  des 
„iucunduni  genus“,  der  gefälligen  Kunstgattung  des  Lysippos  dienen.  Dies  mag 
auf  den  ersten  Blick  sehr  richtig  scheinen,  insofern  die  ltömer  „iueundum“  zu- 
nächst das  nennen,  was  behaglich  ist  und  Behagen  erweckt;  aber  es  ist  doch  un- 
richtig, erstens  weil  wir  diese  Art  des  behaglich  Gefälligen  in  Lysippos'  Werken 
ohne  Willkür  nicht  uachzuweisen  vermögen  ll),  und  zweitens  weil  wir  es  als  noth- 
wendig  erkannt  haben,  die  incunditas,  das  iucunduni  genus  der  lysippisehen  Kunst 
nicht  in  einigen  Werken  und  in  bestimmten  Gegenständen  zu  suchen,  sondern 
es  als  eine  allgemeine  Eigenschaft  des  Meisters  anzuerkennen  und  deshalb  in 
der  gefälligen,  Gefällen  erweckenden,  effectvollen  Schönheit  seiner  Formgebung 
zu  erkennen,  ln  diesem  Sinne  erscheint  die  gefällige  Kunstgattung  auch  auf 
Eutychides  übergegangen  zu  sein  und  aus  der  Formliehandlung  des  Flußgottes 
hervorzugehn,  in  der  Eutychides  den  scheinbaren  Widerspruch  zwischen  weich 
fließenden  Formen  und  dem  harten  Stoffe  des  Erzes  durch  technisch  meisterhafte 
Behandlung  der  Form  in  ihrer  eigentümlichen  Erscheinung  aufhob  und  eben 
dadurch  seine  Statue  zu  einem  gefälligen,  effectvoll  schönen  Kunstwerke  machte. 
Sollte  man  aber  einwerfen,  daß,  da  die  Formen  der  Statue  auf  den  Voraussetzungen 
des  dargestellteu  Gegenstandes,  eines  Flußgottes,  beruhen,  sie  nach  der  Darlegung 
oben  S.  159  f.  eher  die  strenge  als  die  gefällige  Kunstgattung  zu  vertreten  scheine, 
so  wird  darauf  zu  antworten  sein,  daß  es  für  die  Beurteilung  der  in  einem 
Kunstwerke  vertretenen  Tendenz  sehr  darauf  ankommt,  zu  wissen,  in  welchem 
Sinne  der  Künstler  seine  Aufgabt!  faßte,  und  insbesondere  hier,  ob  Eutychides  die 
weichen  Formen  wählte,  um  einen  Flußgott  darzustellen,  oder  den  Flußgott  zur 
Darstellung  wählte,  um  in  dessen  weichen  Formen  seine  technische  Meisterschaft 
zu  entfalten.  Daß  Letzteres  der  Fall  gewesen  sei,  ist  freilich  strenge  nicht  zu 
beweisen,  aber  die  Betrachtung  des  erhaltenen  Werkes  unseres  Künstlers  spricht 
gewiß  dafür.  Die  Statue  der  Antiocheia  fällt  durchaus  der  gefälligen  Gattung  zu; 
ihre  Anmuth  und  Schönheit  beruht  nicht  auf  dem  Wesen  des  Gegenstandes,  denn 
dies  Wesen  läßt  sich  überhaupt  nicht  darstellen,  eine  Stadt  kann  durch  eine 
menschliche  Figur  nur  ganz  äußerlich  vergegenwärtigt  werden,  wir  brauchen  den 
Gegenstand  als  solchen  nicht  zu  kennen  und  zu  verstehn,  um  an  der  Darstellung, 
namentlich  an  der  der  Gewandung  Gefallen  zu  finden,  sondern  die  Statue  gefällt 
an  sich,  und  ihr  Werth  wie  ihre  Gefälligkeit  beruht  einzig  und  allein  auf  der 
Formenschönheit. 

Ohne  uns  bei  einem  Schüler  des  Eutychides,  Kantharos  aufzuhalten,  von 
dem  wir  wenig  Näheres  wissen,  und  der  von  l'linius  den  Künstlern  beigezählt 
wird,  die  wegen  ihrer  gleichmäßigen  Tüchtigkeit,  nicht  aber  wegen  eines  be- 
sonders ausgezeichneten  Werkes  Anerkennung  verdieneu,  wenden  wir  uns  dem 


Digitized  by  Google 


GENOSSEN,  SCHÜLER  UND  NACHFOLGER  DF.3  I.Y8IP  POS.  175 

Schüler  des  Lysippos  zu,  der  von  allen  am  berühmtesten  war,  dem  Chares  von 
Lindos  auf  Rhodos. 

Wenn  wir  Lysippos'  Individualismus  in  Lysistratos  entartet,  seine  stilvolle 
Strenge  in  seinem  Sohne  Euthykrates  bewahrt,  die  Keime  der  historischen  Kunst 
bei  Lysippos  durch  denselben  Künstler  zur  eigentlichen  Ristorienbildnerei  fort- 
entwickelt,  wenn  wir  die  gefällige  Kunstart  des  Lysippos  in  Tisikrates  und  Euty- 
chides  erneuert  fanden,  so  stellt  sieh  Chares  besonders  als  der  Schüler  des  sikyu- 
ninischen  Meisters  dar,  der  die  bei  seinem  Lehrer  hervortretende  Tendenz  zum 
Kolossalen,  das  Streben  nach  Effect  durch  Massenwirkung  weiter  ausbildete.  Denn 
von  ihm  war  die  kolossalste  Statue,  die  Griechenland  gesehn  hat,  das  Bild 
des  Sonnengottes,  der  sogenannte  Koloß  von  Rhodos.  Dieser  Name  erweckt 
ohne  Frage  bei  Manchem  eine  sehr  bestimmte  Vorstellung,  die  ihn  an  die  Tage 
seiner  Kindheit  erinnert.  Denn  im  Pfennigmagazin  oder  in  einem  sonstigen  ßilder- 
buehe  der  Art  haben  wir  ja  den  Koloß  von  Rhodos  abgebildet  gesehn,  wie  er 
mit  gespreizten  Beinen  über  der  Einfahrt  des  Hafens  steht,  ein  SehiH  mit  vollen 
Segeln  unter  sich  durchpassiren  läßt,  und , in  der  hocherhobenen  Rechten  ein 
Feuerbecken  tragend,  zugleich  die  Stelle  eines  Leuchtthurms  vertritt.  Allein 
diese  Vorstellung  beruht  lediglich  auf  einer  modernen  Phantasie,  die  wir  oben- 
drein als  entschieden  falsch  erweisen  können,  ohne  freilich  im  Stande  zu  sein, 
ein  anderes  bestimmtes  Bild  au  die  Stelle  zu  sutzen,  denn  wir  sind  über  die  Ge- 
stalt und  die  Aufstellungsart  des  rhodischen  Souneukolosses,  so  oll  er  auch  unter 
den  sieben  Wundem  der  Welt  genannt  werden  mag,  durchaus  ohne  sichere  Über- 
lieferung und  können  nur  mit  Bestimmtheit  behaupten,  daß  er  nicht  über  dem 
Hafeneingange  aufgestellt  gewesen  ist.  Außerdem  kennen  wir  nur  das  Maß  des 
Bildwerks;  seine  Höhe  betrug  nach  unseren  besten  Quellen  70  griechische  Ellen 
oder  32  Meter.  Diese  Zahlen  machen  uns  vielleicht  weniger  Eindruck,  als  dies 
die  Schilderung  des  Plinius  von  dem  umgestürzten  und  zertrümmerten  Werke 
vermag,  denn  56  (oder  66)  Jahre  nach  seiner,  wahrscheinlich  in  der  124.01.  (um 
284)  vollendeten  Aufstellung  wurde  der  Koloß  von  einem  Erdbeben  umgeworfen 
und  blieb  liegen.  „Aber  auch  liegend  ist  er  zum  Erstaunen,  sagt  Plinius.  Wenige 
sind  im  Stande  seinen  Daumen  mit  den  Armen  zu  umfassen,  die  Finger  alleiu 
sind  größer  als  die  meisten  Statuen,  weite  Höhlen  gähnen  uns  ans  den  zer- 
brochenen Gliedern  entgegen,  drinnen  aber  sieht  man  gewaltige  Felsblöcke,  durch 
deren  Gewicht  ihn  der  Künstler  bei  der  Aufrichtung  festgestellt  hatte.“  Zwölf 
Jahre  soll  Chares  an  der  Statue  gearbeitet,  und  300  Talente  (fast  1 '/j  Millionen 
Mark,  nach  anderer  Lesart  gar  1300  Tal.,  über  6 Millionen  Mark)  soll  man  zu 
ihrer  Herstellung  aufgewendet  haben,  die  man  aus  dem  Verkauf  der  Belageruugs- 
maschinen  löste,  die  Demetrius  Poliorketes  beim  Aufgeben  der  Belagerung  von 
Rhodos  aus  Überdruß  an  der  vergeblichen  Mühe  01.  119,  1 oder  2 (304  oder  303) 
zurückließ  13). 

Da  wir,  wie  gesagt,  über  die  Gestalt  des  rhodischen  Sonnenkolosses  nichts 
wissen,  also  außer  Stande  sind,  zu  beurteilen,  in  wie  fern  sich  in  ihm  neben  der 
Kolossalität  noch  andere  Verdienste  des  Künstlers  offenbarten,  und  da  wir  ferner 
von  dessen  übrigen  Werken  nur  noch  über  einen  kolossalen  Kopf  von  Erz  Nachricht 
haben,  den  der  Consul  P.  Lentulus  auf  dem  Capitol  weihte,  so  bleibt  uns  zur 
Beurteilung  des  Chares  allein  die  Thatsache  der  Kolossalität  seiner  Werke  stehn. 
Große  technische  Meisterschaft  und  Sicherheit  in  der  Behandlung  der  Formen 
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wie  in  der  des  Gusses  beweist  diese  allerdings,  und  es  ist  augenscheinlieh,  daß 
die  Herstellung  eines  menschlichen  Bildes  von  mehr  als  100  Fuß  Höhe  ein  fest- 
geschlossenes System  der  Proportionen  als  Grundlage  voraussetzt,  während  sie 
einem  Künstler  unmöglich  sein  würde,  der  hier  seinem  Gefühle  vertrauen  oder 
durch  Versuche  das  Richtige  finden  wollte.  Hier  bildet  also  Lysippos'  wissen- 
schaftliche Proportionslehre  die  Voraussetzung.  So  hoch  wir  aber  auch  die 
technische  Meisterschaft,  des  Chares  anschlagen  mögen,  die  Richtung  seiner 
Kunst.,  das  Streben  nach  der  Massenwirkung,  nach  Effect  durch  Beherrschung 
der  Materie  in  ungeheuren  Dimensionen  werden  wir  eine  Verirrung  nennen 
müssen,  die  zum  bloßen  Virtuosenthuine  führen  mußte.  Das  Virtuosenthum  aber 
ist  der  Kunst  verderblich,  weil  es  die  Entfaltung  der  Mittel  zum  Zwecke  und 
dadurch  die  Kunst  rein  äußerlich  macht.  Eine  ganz  besondere  Bedeutung  in 
der  Kunstgeschichte  hat,  Chares,  abgesehn  von  dem  Werth  oder  Unwerth  seiner 
eigenen  Leistungen,  dadurch,  daß  er  die  lysippisehe  Kunst  nach  Rhodos  ver- 
pflanzte, wo  sie  in  der  folgenden  Periode,  während  die  Kunst  an  ihren  alten 
PHegestätten  darniederlag  und  erloschen  schien,  einen  neuen  Aufschwung 
nahm,  dem  wir  den  Laokoon  und  die  Gruppe  des  sogenannten  Farnesischen 
Stieres  verdanken. 

Außer  den  hier  näher  besprochenen  Künstlern  sind  uns  nur  noch  einige 
wenige  bekannt,  die  mit  der  Schule  des  Lysippos  in  näherem  oder  entfernterem 
Zusammenhänge  standen,  ohne  von  der  Bedeutung  zu  sein,  daß  es  sich  lohnte, 
ihre  Namen  und  das  Wenige,  das  wir  von  ihnen  wissen,  hier  anzutühren  u). 
Wir  scheiden  also  von  der  sikyonisch-argivischen  Kunst  und  zwar  lÜr  immer, 
denn  mit  der  Schule  des  Lysippos  hat  die  Kunst  in  Sikyon  und  Argos,  ja  in 
der  ganzen  Peloponnes  das  Ende  ihrer  ßlüthe  erreicht,  und  was  nach  dieser  Zeit 
dort  etwa  noch  geschaffen  wurde,  kann  mir  wenig  bedeutend  gewesen  sein,  weil 
wir  davon  nicht  einmal  eine  flüchtige  Kunde  besitzen. 

Bevor  wir  uns  jedoch  zur  Betrachtung  der  Naehblüthe  der  Kunst  in  der 
folgenden  Periode  wenden,  haben  wir  von  den  Künstlern  und  Kunstwerken  Notiz 
zu  nehmen,  die  in  unserer  Periode  das  übrige  Griechenland  außer  Athen  und 
Sikyon-Argos  aufznweiseu  hat. 


Anmerkungen  zum  neunten  Capitel. 

1)  fS.  167-1  Wenn  Brunn  < Ir.  Kilnstlergesch.  I.  8.403  sagt,  daß  die  drei  letzten  Sätze 
bei  Flinius  von  „derselbe  erfand  auch“  an,  sich  nicht  auf  bysistmtos  lieziehn  können,  so 
weiß  ich  nicht,  wo  hiervon  der  Grund  za  suchen  sein  soll,  vielmehr  scheint  es  mir  sachlich 
vollkommen  denkbar,  wie  auch  We  Icker  in  seinem  Katalog  des  bonuer  GypsmuBeuin  2.  Anti. 
S.  7 annimmt,  daß  Lysistrutos,  wie  er  lebende  Menschen  ahznformen  erfand,  auch  der  Er- 
finder der  (■ypsabgßsse  von  Statuen  gewesen  sei.  Diese  Kunst  auf  Butades  zu  übertragen, 
wie  Brunn  will,  scheint  mir  bedenklich  , und  in  wie  fern  dieser  (Butades)  die  Gypsformung 
über  Bildwerken  „zur  Darstellung  seiner  prostypa  und  eetypa  benutzen  mochte“  ist  mir  gänz- 
lich unklar.  Unzweifelhaft  scheint  mir  nur,  daß  bin  Flinius  der  Schluß  der  in  Rede  stehen- 
den 8Udle  von  den  Worten  „crevitque  res  in  tan  tum“  an  nicht  mehr  zu  dem  gehört,  was  sieh 
auf  Lysistratos  und  seine  (iypsformerci  bezieht, 

2j  ;S-  168.]  Ahgcb.  in  den  Ausgrabungen  zu  Olympia  V.  Taf.  21.  22  in  Böttichers 
Olympia  1.  Aull.  Taf.  11,  1 und  in  Murrays  Hist,  of  greek  sculpture  IP,  8.  344,  Fig.  18. 
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3)  [S.  169.]  Wenn  sich  schon  1856  Bursinn  in  Fleckeisena  Jahrbb.  S.  513  f.  gegen  die 
Zurückführung  des  betenden  Knaben  auf  Boedas  „Betenden“  erklärt  hat,  so  bin  ich  mit  ihm 
einverstanden;  gegen  «lie  Behauptung  aber,  die  Berliner  Statue  zeige  mehr  polykletische  als 
lyaippische  Proportionen,  wendet  sich  der  Text» 

4)  [8.  169.]  Dies  hangt  von  der  Entscheidung  der  Frage  ab,  wie  man  die  Worte  des 
Plinius  34,  66  interpungirt;  indessen  glaube  ich,  daß  man  wird  behaupten  dürfen,  daß  die 
Interpunction:  itaque  optirao  expressit  Herculera  Delphis  et  Alexandrum  Thespiis  (venatorem), 
et  proelium  equestre  etc.  nicht-  nur  der  sonstigen  Aufz&hlungsart  des  Plinius  am  meisten  ent- 
spricht, sondern  sich  auch  aus  dem  Satze  selbst  am  leichtesten  rechtfertigen  läßt,  leichter  als 
die  von  Ke k ule.  Archaeolog.  Zeitung  von  1865  S.  16  verlangte  und  von  Stephani,  Compte- 
rendu  etc.  pour  1807,  S.  90,  Note  4 gebilligt«»:  Herculem  Delphis  et  Alexandrum,  Thespiis 
venatorem  et  proelium  equestre  etc.  Denn  wenn  die  Statuen  des  Herakles  und  des  Alexan- 
der in  Delphi,  der  Venator  und  das  proelium  equestre  in  Thespiue  gestanden  hätten,  so  hätte 
1*1.  seinem  sonstigen  Gebrauche  gemäß  wahrscheinlich  geschrieben:  Delphis  Herculem  et 
Alexandrum,  Thespiis  venatorem  etc.  Daß  der  Gegenstand  Herculem  vor  dem  Aufstellungs- 
orte Delphis  genannt  wird  läßt  schließen,  daß  auch  in  den  folgenden  Worten  der  Gegenstand 
Alexandrum  vor  dem  Aufstellungsorte  Thespiis  steht, 

5)  [S.  170.]  Ruhl  in  «einem  Aufsatze:  Über  die  Auffassung  der  Natur  in  der  Pferde- 
bildung  der  ant  Plastik,  Cassel  1846,  8.  57  nennt  die  Zurückföhrung  auf  Lysippos  (und  seine 
Schule)  sehr  gewogt,  wenn  man  nicht  etwa  auf  eine  Copie  in  freiester  Verwandtschaft  /.um 
Vorbilde  rathen  wolle.  Er  tadelt  die  Bildung  des  Pferdes  und  hält  die  Art  der  Aufzuuiming, 
zu  der  er  römische  Analogien  anführt,  für  viel  später.  Dabei  hat  er  aber  wohl  die  Auf- 
zauniung  des  großen  Pferdes  von  der  Quadriga  des  Maussolleum«  iibersehn.  Vgl.  Newton, 
Travels  and  discoveries  etc.  II,  pl.  11  u.  p.  111. 

6)  (8.  171.]  Von  Kok  ul  4 in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1865,  S.  15  f. 

7)  [S.  171.]  So  von  Stephani  im  Compte-rendu  etc.  pour  1867,  S. 90,  Aura.  4 und  von 
Furtwängler,  der  Domauszieher  und  der  Knabe  mit  der  Gans  S.  86  Anm.  16.  Mir  scheint 
die  von  Kekule  (s.  Anm.  6)  gezogene  Parallele  zwischen  dem  Claudieans  des  Pythagoras  von 
Rhcgion  (Bd.  1,  S.  264),  unter  dem  sicher  Philoktetes  zu  verstehen  ist,  und  dem  Venator  des 
Kuthykratus , unter  dem  Meleagros  zu  verstehn  sein  soll,  deswegen  durchaus  verfehlt, 
weil  es  sich  bei  der  erstem  Statue  um  ein  mit  großer  Kunst  dargestelltGfi,  höchst  prägnantes 
Motiv  handelt,  das  leicht  mehr  interessiren  konnte,  als  die  Person,  an  der  es  dargi^tcllt 
war,  während  dies  von  dem  im  Worte  Venator  gegebenen  Motiv  so  wenig  gilt,  daß  man 
nicht  pinsieht,  wie  irgend  eine  Überlieferung  gegen  dieses  den  Namen  des  Meleagros  vergessen 
oder  fallen  lassen  konnte.  Entweder  also  war  der  Venator  Alexander,  oder  er  war  einer  der 
vielen  venntores  (Porträts  im  Jagdco&tflm) , die  manche  andere  Künstler  neben  Euthykrotes 
dargestellt  haben. 

8)  (S.  171.]  Di«'  Vermuthung,  daß  e»  sich  hei  dem  Alexander  Venator  um  eine  Jagd, 
nicht,  um  einen  einzelnen  Jäger  Alexander  handele,  hat  Uri  ich«,  Chrestom.  Plin.  p.  323  aus- 
gesprochen und  hier  auch  die  Combination  des  von  Plinius  einzeln  genannten  Pferde«  und 
der  Jagdhunde  mit  dieser  vermutheten  Jagd  Alexanders  gemacht  und  ich  hatte  in  der  1.  und 
2.  Aull,  dieses  Buche«  mich  dieser  Vermuthung  angeschlossen,  indem  ich  in  dieser  Jagdgruppe 
ein  an  gleichem  Orte  (in  Thespiue)  aufgestelltes  Gegenstück  zu  der  Kampfgruppe  zu  erkennen 
meinte.  Doch  hat  hier  Kekuld  u.  au  O.  S.  16  wohl  ohne  Zweifel  mit  Recht  widersprochen, 
schon  deswegen,  weil,  ahgeselm  von  der  fraglichen  Interpunction  der  Pliniusatelle,  der  Schrift- 
steller eine  solche  Gruppe,  wenn  nicht  durch  venutionem  Alexandri  wenigstens  durch  Alexan- 
drum  venantem,  aber  nicht  venatorem  hätte  bezeichnen  müssen.  Hiergegen  kann  auch  da«,  was 
Furtwängler,  Plinius  u.  s.  Quellen  (Fleckeisens  Jahrbb.  Suppl.  Bd.  IX)  S.  51  saigt,  indem 
auch  er  eine  Gruppe  statuirt,  nicht  oufkotntnen.  Und  so  muß  man  denn  auch  den  equum 
cum  ßscinis  (Körben)  oder  cuiu  fuscinis  (Gabeln,  wie  sie  zum  Aufstellen  der  Jagdnetze  ge- 
braucht wurden)  und  die  canes  vcnantiuin  sich  seihst  überlassen,  wenn  man  nicht,  der 
Fremdartigkeit  und  de«  Unplastischen  wegen,  das  das  Pferd  mit  Körben  hat  (worüber  freilich 
Bursian  in  Fleckeisens  Jahrbb.  Bd.  87,  S.  91  anderer  Meinung  ist),  mit  Jahn  im  N.  Rhein. 
M us.  IX,  S.  317  diesen  equum  in  einen  coquurn  cum  fiscinis,  in  einen  Koch  mit  Körben  (etwa 
mit  Wild  oder  Fischen)  verändern  will,  wie  dergleichen  Figuren  erhalten  sind,  z.  B.  bei 

Overbeck,  Plastik.  IT  4 Aufl.  12 
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Chirac,  Mus.  de  sculpt.  pl  8751  Nr.  2244,  2245,  pl.  881  Nr.  2243  A a.  B,  pl.  882  Nr.  2247 
A u.  B.  Die  Jagdhunde  würden  dann  freilich  nm  so  isolirter  übrig  bleiben. 

9)  [8.  171.]  Bei  Tatian.  c.  (»r.  52  (8Q.  Nr.  1524),  allerdings  an  sich  einem  bedenklichen 
Zeugen  , dem  aber  jeden  Glauben  zu  versagen  wir  kunm  ein  Recht  hüben , ist  die«  Werk  als 
llavxti'xlq  avXXafißa vo vaa  ix  •(ttoylux;  angegeben,  ttavrevx^  ist  nicht  griechisch  und  wird 
von  Jahn,  Archaool.  Zeitg.  VI II,  S.  239 f.  gewiß  mit  Recht  in  üawvxlq  geändert,  was  ein 
bekannter  weiblicher,  besonders  Hetärenname  und  der  Titel  mehrer  Komoedien  ist  Daß 
diese  Komoedien  nach  Hetaeren  genannt  seien,  hat  sehon  Lobeck  als  unwahrscheinlich  ange- 
sprochen und  Jahn  macht  darauf  aufmerksam,  daß  die  Worte  ovM.aftßdvovoct  ix  <p$o()ta>Q 
auch  für  den  Gegenstand  des  Werkes  de«  Euthykrutc«  nicht  füglich  an  eine  Hetaere  denken 
lassen.  Dagegen  erinnern  sie  an  den  Umstand,  daß  in  der  neuern  attischen  Komoedie  so 
hantig  ein  Mädchen  bei  einer  nilchtlichen  Feier  von  einem  Jünglinge  verführt  wird,  worauf 
die  Verwickelung  des  Stückes  beruht  Die«  mag  Alles  vollkommen  richtig  «ein,  und  dennoch 
weiß  ich  nicht  ob  wir  dadurch  eine  bestimmte  Vorstellung  von  dem  Werke  des  Euthykrates 
gewinnen,  oder  wie  wir  die  Annahme  eines  Einflusses  der  Komoedie  auf  die  bildende  Kumt 
in  diesem  Falle,  verwerthcn  sollen.  Daß  Euthykrates'  Werk  grade  zu  das  darstellte,  was  dis 
Worte  a.  i.  tpl>.  besagen , ist  mir  undenkbar,  und  die  einzige  Vorstellung,  die  ich  mir  zu 
bilden  vermag,  ist  die  von  einer  Gruppe,  in  der  etwa  eine  Entführung  dargestellt  war,  die 
der  Verführung  vorhergehn  mußte.  Der  Name  l’annychis  mochte  auf  bezeichnendem  Fest* 
costüm  des  entführt*»  Mädchens  beruhen,  in  welcher  Art  und  in  welchem  Grade  sinnlich 
die  Couiposition  war.  vermögen  wir  nicht  zu  entscheiden,  llursian  in  Fleckeisens  Jahrbb.  87, 
S.  91  rftth  anstatt  auf  eine  genrehafte  vielmehr  auf  eine  mythologische  Darstellung,  nennt 
als  zutreffend  die  Geschichte  von  Thyestes  und  Felopiu  und  denkt  sich  eine  Gruppe  «1er  mit 
Thyestes  ringenden  IVlopia , für  die  Tatian,  weil  er  die  mythologische  Bedeutung  ignoriren 
wollte,  den  Heftftrennamen  Fanny  chis  gesetzt  hals».  Ob  mit  dieser  Erklärung  der  Kern  der 
Frage  getroffen  werde,  mag  dahinstehn;  genrehaften  Konioed iensf offen  sind  wir  unter  den 
Werken  der  jüngern  attischen  Schule,  weun  auch  nur  vereinzelt  begegnet. 

10)  [8.  171.]  Der  Text  folgt  der  vonUrlichs,  Chrest.  Plin.  p.  322  gegebenen  Erklärung, 
die  in  der  That  die  von  O.  Jahn  im  Rhein.  Mus.  IX,  S.  318  erhobenen  Schwierigkeiten  bin- 
wegzurftumon  scheint  und  auch  eine  Conjectur  von  Bursian  (Fleckeisens  Jahrbb.  a.  a.  0. 
S.  90)  zuin  überlieferten  Texte  des  Plinius  entbehrlich  macht. 

11)  |S.  172.]  Die  von  Michaelis  in  der  Archaeol.  Zeitung  von  1806  8.255  ff.  gegen  die 
Zurückführung  de«  hier  in  Rede  «teilenden  Typus  auf  Eutychides  erhobenen  Einwendungen 
halte  ich  nicht  für  begründet;  vergl.  auch  Hel  big,  Untersuchungen  Üb.  d.  campan.  Wandmal. 
8.  285  Note  2 u.  Benndorf,  Archaeol.  Unter«,  auf  Numothrake  8,  80. 

12)  (8.  1 74.)  Daß  Brunn  die«  versucht  («.  Künstlergesch.  1,  8.437)  weiß  ich  wohl,  allein 
ich  stelle  in  Abrede,  daß  er  e«  mit  Recht  und  mit  Erfolg  time. 

13)  |S.  175.]  Ober  dou  Koloß  von  Rhodos  und  die  «ich  an  ihn  anknüpfenden  Fragen 
a.  m.  8(4-  Nr.  1539—1554  und  die  zu  diesen  Stellen  angeführte  neuere  Litteratur. 

14)  (S.  170.]  Cher  sonstige  argivisch-sikyonische  Künstler  wahrscheinlich  dieser  Zeit 
vergl.  Brunn«  G riech.  Künstlergesch.  I,  8.  4 18 ff.  und  m.  SQ.  Nr.  1582 ff. 
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DRITTE  ABTHEILUNG. 

KÜNSTLER  UND  KUNSTWERKE  IM  ÜBRIGEN  GRIECHENLAND. 


Zehntes  Capitel. 

Dio  Kiinatlor  von  Thobon;  Boöthoa  von  Karchodon. 


Es  ist  schon  in  der  Einleitung  zu  diesem  Buche  (S.  3 f.)  darauf  hingewiesen 
worden,  daß,  wo  in  unserer  Epoche  ein  Staat  sich  zu  politischer  Blüthe  erhol), 
auch  ein  Aufschwung  seiner  Kunst  wahrnehmbar  sei.  Eine  solche,  wenn  auch 
vorübergehende,  politische  Bltlthe  hatte  namentlich  Theben  durch  den  großen 
Kpameinondas  und,  in  Thebens  Bundesgenossenschaft,  Arkadien  und  Messern'. 
Von  den  arkadischen  Künstlern  dieser  Zeit  war  schon  im  vorigen  Buche  zu  handeln, 
weil  sie,  zum  Theil  wenigstens,  mit  der  Schule  Polyklets  in  Verbindung  standen, 
und  somit  die  arkadische  Kunst  von  der  altern  sikyouiseh-argivischen  ihren  Aus- 
gang nahm.  Die  Künstler  Thebens  dagegen  treten  uns  selbständig  entgegen,  mag 
sich  auch  in  ihren  Werken  eine  Hinneigung  zu  der  Tendenz  der  peloponnesisehen 
mehr  als  der  attischen  Kunst  offenbaren.  Und  weil  die  Künstler  Thebens  chro- 
nologisch in  unsere  Periode  fallen,  können  sie  nur  hier  ihren  Platz  finden,  und 
nichts  berechtigt  uns  sic  zu  der  vorigen  Periode  der  Kunstentwickelung  zu  zählen  '). 

Für  die  thebanischen  Künstler  ist  zunächst  einer  Inschrift  (SQ.  Nr.  1568) 
Erwähnung  zu  thun,  die  eine  Reihe  von  wenigstens  fünfzehn  Namen  und  darunter 
mehre  enthält,  die  uns  als  die  von  Künstlern  auch  sonsther  bekannt  sind  woraus 
früher  geschlossen  worden  ist,  daß  sie  alle  Künstlern  angehören,  die  entweder 
als  Collegium  oder  zu  einem  gemeinsamen  umfangreichen  Werke  verbunden 
erscheinen.  Doch  ist  dies  als  unnachweislich  uud  nicht  einmal  wahrscheinlich 
neuerdings  aufgegeben  worden2). 

Die  bekanntesten  Namen  thebanischer  Künstler  sind  die  des  Hypatodoros 
und  Aristogeiton,  die  mehrfach  zusammen  arbeiteten,  ohne  daß  wir  feststellen 
können,  in  welchem  Verhältuiß  sie  zu  einander  standen,  ob  als  Brüder  oder  als 
Lehrer  und  Schüler  oder  als  gleichstehende  Genossen,  nur  scheint  Hypatodoros  der 
bedeutendere  von  beiden  Künstlern  gewesen  zu  sein,  da  Plinins  ihn  allein  nennt 
und  da  wir  von  ihm  gleichwie  von  Kritios,  der  mit  Nesiotes,  und  von  Kephiso- 
dotos,  der  mit  Timarchos  zusammen  arbeitete,  auch  ohne  seinen  Genossen  gefertigte 
Arbeiten  kennen,  oder  richtiger  wenigstens  eine  solche  Arbeit,  das  eherne  Bild 
der  At.hena  in  Aliphera  in  Arkadien,  das  von  zwei  Zeugen  wegen  seiner  Größe 
und  wegen  seiner  Schönheit  gepriesen,  ja  vou  dem  einen  (Polybios,  s.  SQ. 
Nr.  1573)  sogar  zu  den  großartigsten  und  kunstvollsten  Werken  gerechnet  wird. 
Interessanter  aber  als  diese  uns  leider  nicht  näher  1 »'kannte,  wahrscheinlich  vor 
Ol.  102,  2 (371)  vollendete  Statue  ist  uns  ein  gemeinsames  Werk  der  beiden 
Thebaner,  eine  ausgedehnte  Erzgruppe,  die  von  den  Argivem  in  Delphi  geweiht 

12* 
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wurde.  Sie  stellte  die  Sieben  gegen  Theben  dar,  die  bekannten  Heerführer  jenes 
sagenhaften  Zuges,  dessen  Zweck  es  war,  den  aus  Theben  vertriebenen  Polyneikes, 
Oedipus’  altern  Sohn,  als  den  rechtmäßigen  Herrscher  auf  den  Thron  seiner  Väter 
zu  setzen.  Pausanias  beschreibt  uns  die  Gruppe  folgendermaßen:  „ln  der  Nähe 
des  troischen  Rosses  (von  Antiphanes,  siebe  Hand  1,  S.  531)  stehu  andere  von 
den  Argiveru  geweihte  Geschenke:  die  Führer  derer,  die  mit  Polyneikes  gegen 
Theben  zogen,  Adrastos  und  Tydeus,  Kapaneus  und  Etcoklos,  Polyneikes  und 
Hippomedon.  Nahe  dabei  ist  auch  das  Gcs]>ann  des  Amphiaraos,  auf  dem  Baton 
steht,  der  Lenker  der  Rosse  und  dem  Amphiaraos  auch  durch  Verwandtschaft 
verbunden,  der  Letzte  aber  unter  ihnen  ist  Alitherses.  Es  sind  Werke  des  Hypa- 
todoros  und  Aristogeiton,  und  diese  machten  sie  im  Aufträge  der  Argiver  wegen 
des  Sieges,  den  sie  bei  Oinoe  mit  den  Hilfstmppen  der  Athener  über  die  Lakedä- 
monier  erfochten.“  Die  hier  erwähnte  Begebenheit,  um  dies  beiläufig  zu  bemerken, 
wird  in  den  sogenannten  korinthischen  Krieg  zwischen  Ol.  96,  3 u.  98,  2 (393 
— 3S7)  fallen  3),  die  Aufstellung  des  Weihgeschenkes  aber  dürfen  wir  später  ansetzen, 
und  auf  sie  das  Datum  01.  102  (372)  beziehn,  das  Plinius  für  Hypatodoros  an- 
giebt  Die  Art  der  Aufstellung  dieser  Gruppe  ist  nicht  durchaus  klar,  und 
eben  so  wenig  kann  es  für  sicher  gelten,  daß  eine  zweite  ebenfalls  bei  demselben 
Anlaß  von  den  Argivern  geweihte  entsprechende  Gruppe  der  sogenannten  Epigonen, 
d.  h.  der  Söhne  der  Sieben  gegen  Theben,  die  den  Zug  ihrer  Väter  mit  größerem 
Glück  und  vollem  Erfolge  wiederholten,  von  denselben  Künstlern  war.  Denn, 
mag  auch  immerhin  diese  zweite  Gruppe,  deren  einzelne  Personen  Pausanias  als: 
Sthenelos  und  Alkmaeon,  l'romachos,  Thersandros,  Aegialeus,  Diomedes  und  Eu- 
ryalos  angiebt,  mit  der  erstem  innerlich  zusammenhangen,  ja  eigentlich  deren 
nothwendige  Ergänzung  bilden,  in  so  fern  der  erste  Zug  gegen  Theben  fehl 
schlug  und  alle  Führer  dem  Geschick  erlagen,  mit  dem  zweiten  Zug  aber  die 
Söhne  das  Werk  der  Väter  zum  Ziele  führten , so  muß  es  doch  immer  als 
eine  starke  Zumuthung  an  Diebische  Künstler  erscheinen,  die  Helden  in  einer 
Gruppe  aufzustellen,  die  Theben  zerstört  und  die  stolze  Kadmea  dem  Erdboden 
gleich  gemacht  hatten. 

Obgleich  wir  nun  nicht  im  Stande  sind  über  die  Aufstellung  dieser  Gruppen 
abzusprechen,  so  leuchtet  deren  Verwandtschaft  mit  mehren  W erken  der  argivischen 
Schule,  die  an  demselben  Orte  standen,  mit  den  im  dritten  Buche  (Bd.  I,  S.  538  f.) 
besprochenen  Gruppen  der  arkadischen  Heroen  oder  des  Lysandros  mit  seinen  Ge- 
nossen, sofort  ein.  Dem  heroischen  Gegenstände  nach  könnte  man  dieselben  frei- 
lich auch  mit  der  Gruppe  der  troischen  Helden  von  Onatas  (Band  1,  S.  1-19)  oder 
mit  der  von  Lykios  vergleichen,  die  Achilleus’  und  Memuons  Zweikampf  dar- 
stellte (das.  S.  491  f.);  allein  von  diesen  Werken  unterscheiden  sich  die  hier  in 
Rede  stehenden  doch  wesentlich  dadurch,  daß  jene  eine  bestimmte,  episch  berühmte 
Handlung  dramatisch  darstellten,  während  in  diesen  die  Personen  ohne  bestimmte, 
wenigstens  ohne  eine  Hir  uns  erkennbare  Handlung  nach  Art.  der  Ehreubildsäulen 
ruhig  stehend  nebeneinander  geordnet  gewesen  zu  sein  scheinen.  Müssen  wir  der 
Gruppe  der  thebanisehen  Künstler  deshalb  in  ihrer  Gesammtheit  das  dramatische 
Interesse  absprechen,  so  werden  wir  ihre  Vorzüge  nur  in  der  Darstellung  der  ein- 
zelnen Personen  zu  suchen  haben.  Aber  auch  hier  müssen  W'ir  bei  der  Oberfläch- 
lichkeit der  Überlieferung  sehr  vorsichtig  sein  und  dürfen  z.  B.  die  Frage,  ob  die 
einzelnen  Heldengestalten  außer  durch  die  wohl  vorauszusetzeude  Schönheit  der  Bil- 
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düng  auch  durch  Charakteristik  der  Persönlichkeiten,  wie  sie  die  Sage  und  Poesie 
scharf  ausgeprägt  hat,  ausgezeichnet  waren,  nicht  bejahen,  aber  eben  so  wenig 
verneinen  ').  Denn  daß  auf  uns  keine  durchgebildeten  Typen  dieser  Helden  wie 
die  des  Herakles,  Achilleus,  Theseus,  Meleagros  und  vielleicht  einiger  anderen 
gekommen  sind,  beweist  nichts,  da  für  die  spätere  Kunst  im  Ganzen  wenig  Ver- 
anlassung vorlag,  eben  diese  Gestalten  wieder  darzustellen.  Und  so  werden  wir 
uns  an  der  Thatsaehe,  daß  Künstler  aus  Theben  im  Aufträge  eines  fremden  Staates 
ein  Werk  von  diesem  Umfange  schufen,  und  an  der  bemerkten  Verwandtschaft  mit 
Arbeiten  argiviseher  Künstler  genügen  lassen  müssen. 

Ganz  übereinstimmend  ist  bisher  ein  Künstler  von  Messeue,  Datnophon,  in 
das  vierte  Jahrhundert  gesetzt  worden.  Allein  die  im  Jahre  1889  unternommenen 
Ausgrabungen  in  Lykosura5),  wo  sich  nach  Pausanias  8,  37,  I (SQ.  Nr.  1564)  eine 
Gruppe  des  Damophon  befand,  haben  theils  nach  der  baulichen  Beschaffenheit 
der  Tempelruinen,  theils  nach  dem  Charakter  der  Beste  der  wieder  aufgefundenen 
Gruppe  keinen  Zweifel  darüber  übrig  gelassen,  daß  Damophon  ein  Künstler  der 
Spätzeit,  frühestens  möglicherweise  des  1.  vorchristlichen  Jahrhunderts,  wahr- 
scheinlicher aber  der  römischen  Periode  gewesen  ist.  Es  kann  deshalb  von  ihm 
auch  erst  im  folgenden  Buche  gehandelt  werden,  wo  die  verschiedenen  Thatsnchen, 
die  wir  kennen  gelernt  haben  und  die  Erwägungen,  die  sich  au  diese  knüpfen 
näher  dargelegt  werden  sollen. 

Gegenüber  den  immerhin  einigermaßen  individuell  erscheinenden  Künstlern 
von  Theben  stellen  sich  die  übrigen  Künstler  dieser  Periode6)  als  vergleichs- 
weise unbedeutend  dar,  und  ihrer  kaum  einer  scheint,  spi  es  durch  die  Zahl 
seiner  Werke,  sei  es  durch  hervortretende  Eigcnthümlichkeit  seiner  Richtung, 
würdig,  zu  gesonderter  Betrachtung  hervorgehoben  zu  werden.  Allenfalls  ver- 
dient eine  eigene  Erwähnung  Aristodemos,  der  nach  Plinius  Ringer,  Zweige- 
spanne mit  dem  Lenker,  Philosophen,  alte  Frauen,  das  Porträt  des  Königs  Seleukos 
(OL  117,  1 — 124,4  =312 — 28(1)  und  einen  geschätzten  Doryphoros  machte,  und 
von  dem  ein  anderer  Schriftsteller  eine  Statue  des  Aesop  an  führt;  denn  die 
Philosophen  und  alten  Krauen  (d.  h.  Porträtstutuen)  mochten  ihm,  wie  Brunn 
bemerkt,  zu  scharfer  Charakterbildung  Veranlassung  bieten;  für  Aesop  ist  das- 
selbe gradezu  gefordert,  und  es  ist,  wie  schon  erwähnt  wurde,  möglich,  daß 
die  erhaltenen  Bildnisse  des  Fabeldichters  auf  Aristodemos  anstatt  auf  Lysippos 
zurüokgehn. 

Außer  diesem  bleibt  nur  ein  Künstler  zu  besprechen,  der  allerdings  von  eigen- 
tümlicher Richtung  und  uns  auch  deshalb  interessant  ist,  weil  ein  in  mehren 
Wiederholungen  erhaltenes  gar  anmuthiges  Bildwerk  mit  Sicherheit  seiner  Er- 
findung zugeschrieben  werden  kann,  Boethos  von  Karchedon ')  (Karthago),  der 
besonders  als  Toreut  großen  Ruhm  erwarb.  Daß  er  in  diese  Periode  und  nicht 
in  die  folgende  gehöre,  ist  allerdings  nicht,  streng"  zu  beweisen,  aber  dennoch 
aus  mehren  Gründen  wahrscheinlich8)  und  für  das  uns  näher  bekannte  Werk 
des  Künstlers  sowie  durch  dieses  für  den  Charakter  der  Zeit  vou  nicht  geringer 
W ichtigkeit 

Die  drei  statuarischen  Werke  des  Boethos,  von  denen  wir  Kunde  besitzen,  sind 
Knabenfiguren.  Eine  derselben  gehört  allerdings  dem  Gebiete  der  idealen  Gegen- 
stände an  und  stellte  den  Asklepios  als  Kind  dar,  die  beiden  anderen  dagegen  sind 
reine  Gattungsbilder.  Mit  großer  Bestimmtheit  können  wir  dies  von  dem  einen 
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behaupten,  dessen  Nachbildungen  wir  besitzen,  und  das  uns  Plinius  als  einen 
Knaben  aus  Erz  beschreibt,  der  eine  Gans  würgt»).  Von  dieser  trefflich  erfun- 
denen und  ausgeführten  Gruppe  giebt  die  nachstehende  Abbildung  (Fig.  185)  eine 
Copie  ans  dem  Louvre  wieder,  an  der  die  modernen  Theile  vollkommen  sicher 
nach  anderen  Exemplaren  ergänzt  sind.  Leider  steht  unsere  Umrißzeichnung  hinter 
dem  Original  unendlich  weit  zurück  und  giebt  besonders  von  dem  überaus  leben- 
digen Ausdruck  kaum  eine  Vorstellung,  aber  sie  wird  immerhin  genügen,  um  die 
Composition,  die  Meisterlich keit  der  Formen  und  den  wahrhaft  kostbaren  Humor 
der  Erfindung  zu  vergegenwärtigen.  Es  ist  ein  Bild  des  reinsten  Kindesüber- 
muths;  der  derbe  Junge  hat  den  vor  ihm  fliehenden  Vogel,  der  doch  fast  eben 
so  groß  ist,  wie  sein  Verfolger,  im  Laufe  eingeholt  und  hält  ihn  fest,  wie  er  ihn 
auf's  Gerathewohl  zugreifend  gepackt  hat.  Und  das  ist  keine  Kleinigkeit,  laut 

schreiend  ringt  der  Vogel,  sich  aus  den  nm- 
ijv  strickenden  Annen  zu  befreien,  und  das  Kind 

']  muß  sieh  den  Anstrengungen  des  Gefangenen  mit 

iJK/  üll/fi  I der  ganzen  Wucht  seines  lieblichen  Körpers  ent- 

'»Z --A»*  1 1 1 1 gegenstemmen.  Dabei  ist  ihm  die  Sache  grade 

i'  so  erns*-  wichtig,  wie  Herakles  die  Erwür- 

l gung  des  nemeTsehen  Löwen,  das  ganze  Gesicht 

^ straldt  vor  Eifer  und  ein  Hauch  von  Sieges- 

\i  , freude  ist  darüber  ausgegossen.  Die  Stellung 

/ 1 konnte  nicht  besser  ersonnen  werden,  und  die 

XVSu'f  Fonuen  des  Kinderkörpers  dürfen  sich  dem  Voll- 

endetaten,  was  in  dieser  Art  die  alte  und  die  mo- 
I fw\'  ir\‘W  deme  Kunst  geschaffen  hat,  getrost  an  die  Seite 

( Vf))  /]v  \ly  stellen.  Dabei  ist  das  Ganze  so  rund  und  nett, 

1 ( J V'  Y so  in  sich  geschlossen  und  so  vollständig  nus  sich 

Y?  I \\  V-..  selbst,  klar,  ist  der  Künstler  mit  so  vielem  Geist 

J»  ] und  so  liebenswürdigem  Gemüth  auf  die  Kinder- 

I weit  in  ihrer  naiven  Frische  und  Ausgelassen- 

• — — heit  eingegangen,  daß  sein  Werk  trotz  der  an- 

Fig.  1S5.  Knulie  mit  der  (um»,  scheinenden  Geringfügigkeit  des  Gegenstandes 
nach  Hoetho*.  doch  nicht  allein  unsere  Blicke  zu  fesseln,  son- 

dern auch  unser  Herz  mit  eigenthümlieher  Rüh- 
rung zu  bewegen  weiß.  Wie  Vieles  aber  hat  wohl  die  moderne  Genrebildnerei 
diesem  kleinen  Meisterstück  an  die  Seite  zu  setzen? 

Mit  einem  zweiten  möglicherweise  hierher  gehörenden  Werke  des  Boethos 
hat  es  eine  eigenthümliche  Bewandtniß.  Pausanias  (5,  17,  4.  SQ.  Nr.  1596)  be- 
zeichnet es  als  einen  sitzenden  nackten  Knaben,  den  er  vor  der  Statue  der 
Aphrodite  von  Kleon  von  Sikyon  im  Heraeon  von  Olympia  anfgestellt  sah.  Aus 
dieser  Angabe  ist  zunächst  klar,  daß  dieser  Knabe  keine  mythologische  Person 
war  und  zu  der  hinter  ihm  stehenden  Aphrodite  keinerlei  Beziehung  hatte,  denn 
eine  mythologische  Person  — und  es  könnte  füglich  doch  nur  Eros  sein  — würde 
grade  Pausanias,  dem  es  um  die  Namen  ganz  besonders  zu  thun  ist,  ganz  ge- 
wiß einfach  mit  ihrem  Namen  genannt  haben.  Der  Knabe  also  war  ein  Genre- 


Fig.  1S5.  Knabe  mit  der  I um», 
nach  Hoethos. 


bild.  Die  Situation  freilich,  in  der  er  sich  befand,  giebt  Pausanias  nicht  an, 
aber  nach  mancherlei  Analogien  durfte  er  wohl  glauben,  einem  Bildwerke,  das 
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Fig.  18G.  Der  Dornauszieher. 
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so  gar  keine  mythologische  Bedeutung  hatte,  genug  gethan  zu  haben,  wenn  er 
es  als  nackten  sitzenden  Knaben  bezeichnete.  Nach  einer  sehr  wahrscheinlichen 
Coujectur  l0)  that  er  aber  noch  etwas  mehr,  indem  er  die  Stellung  mit  einem 
Wort  andeutete  und  die  Statue  als  die  eines  „gekrümmt  dasitzenden  nackten 
Knaben“  bezeichnete. 

Bin  solcher  gekrümmt  dasitzender  nackter  Knabe  aus  Erz  ist  aber  ohne 
Zweifel  der  berühmte  Dornauszieher  im  Conservatorenpalaste  des  Capitols  nebst 
seinen  Marmorcopien  in  der  Villa  Borghese,  in  Florenz,  in  Paris  und  in  Berlin, 
die  freilich  zum  Theil  für  modern  gelten").  Diese  Statue  aber  ist  in  zwei  (oder 
drei)  Bearbeitungen  auf  uns  gekommen,  die  in  Fig.  186  zusammengestellt  sind, 
nämlich  außer  in  der  capitolinischen  Bronze  Fig.  186c  in  einer  aus  Castellani- 
scheni  Besitz  in  das  Britische  Museum  übergegangenen  Marmorstatue  l2)  (Fig.  186a) 
und  einer  angeblich  bei  Sparta  gefundenen  kleinen  Bronze  im  Besitze  des  Barons 
Edmund  v.  Rothschild  in  Paris13)  (Fig.  186b)  und  nun  fragt  es  sieh  in  welcher 
dieser  Bearbeitungen  wir  die  originale  Fassung,  in  welcher  eine  umbildende  Copie 
zu  erkennen  haben.  Hierüber  gehn  die  Ansichten  der  Gelehrten  diametral  ans 
einander.  Brizio,  Furtwängler,  Lange,  Murray,  Löseheke,  Kekule,  Wolters  und 
Helbig ")  wollen  in  der  capitolinischen  Statue  das  Original  oder  eine  diesem 
nahe  stehende  Copie  erkennen  und  setzen  die  Erfindung  in  das  5.  Jahrhundert, 
wobei  die  Einen  ,1)  den  Namen  des  Kaliunis,  die  Anderen  lf')  den  Namen  des  Myron 
nennen.  Dagegen  sehn  Ortei,  Michaelis,  Curtius,  Rayct,  Schreiber  und  vor  Allen 
Robert,  denen  auch  ich  mich  angeschlossen  habe11),  das  Original  oder  eine  diesem 
nahe  stehende  Copie  in  der  Statue  im  Britischen  Museum,  die  die  Meisten  in 
die  Diadochenperiodc  ansetzen  18)  und  in  der  capitolinischen  Bronze  eine  Um- 
arbeitung, die  der  Schule  des  Pasiteles  oder  einer  ähnlichen  zuzuschreiben  ist. 

In  diesem  Widerstreit  der  Meinungen  haben  meiner  Ansicht  nach  Ortei  und 
besonders  Robert  gesagt  was  gesagt  werden  knnn  und  muß.  Wir  werden  davon 
auszugehn  haben,  daß  es  sich  um  ein  reines  Gattungsbild  handelt19);  denn  Vis- 
contis Gedanke90)  au  einen  jungen  Athleten,  der  im  Wettlauf  siegte,  obwohl  er 
sich  einen  Dorn  in  den  Fuß  getreten  hatte,  ist  ganz  willkürlich  und  noch  viel 
abenteuerlicher  der  Furtwänglers")  an  einen  jungen  Tempeldiener,  der  sich  irgend 
etwas  in  den  Fuß  getreten  habe.  Ein  reines  Gattungsbild  aber  ist,  das  hat  grade 
Furtwängler  o.  a.  O.  erwiesen,  für  Myron  so  gut  wie  für  Kalamis  und  für  das  ganze 
fünfte  Jahrhundert  unerhört. 

Dazu  kommt,  daß  für  die  Umarbeitung  eines  archaischen  Werkes  in  eine 
durchaus  realistische  Fassung,  wie  sie  in  der  Statue  im  Britischen  Museum  und 
in  der  Rothsehildschen  Bronze  vorliegt,  kein  einziges  sicheres  Beispiel  vorliegt. 
Denn  die  starke  Anlehnung  des  Londoner  Aktaeou  und  des  Satyrn  von  Perga- 
mon an  den  myronischen  Marsyas,  die  Furtwängler21)  dargelegt  hat,  steht  auf  einem 
ganz  andern  Blatt  und  findet  in  vielfachen  Benutzungen  vorhandener  Motive  ihre 
Analogie.  Eine  archaisirende  Tendenz  der  pasiteliscben  Schule  liegt  dagegen 
klar  zu  Tage.  Es  kann  freilich  Kekule  nicht  bestritten  werden,  daß  der  Kopf 
des  capitolinischen  Dornausziehers  mit  dem  des  Apollon  aus  dem  Westgiebel 
von  Olympia  eine  große  Ähnlichkeit  hat;  aber  nicht  minder  groß  ist  sie  mit  den 
Köpfen  pasitclischer  Werke,  namentlich  dem  Jüngling  des  Stephanus.  Und  dann 
dürfte  schwerlich  in  der  Kunst  des  fünften  Jahrhunderts  eine  Behandlung  des 
Haares  nachgewiesen  werden  können  wie  sie  der  capitolinische  Dornauszieher 
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zeigt.  Auch  ist  in  der  Behandlung  des  Nackten  Etwas,  das  echt  archaischer 
Kunst  widerspricht.  Für  mich  unterliegt  es  daher  keinem  Zweifel,  daß  wir  in  der 
Statue  des  Britischen  Museums  und  in  der  Itothschildschen  Bronze  die  ursprüng- 
liche Fassung  der  Composition,  die  Darstellung  irgend  eines  Hirtenjungen  vor 
uns  haben,  dem  es  bei  seinem  Aufenthalt  in  freier  Natur  leicht  geschehen  konnte, 
sich  eineu  Dorn  in  den  Fuß  zu  treten,  in  der  capitolinischen  Statue  dagegen  eine 
einigermaßen  akademische  Umarbeitung  aus  der  pasitelischen  oder  einer  verwandten 
Schule23).  Und  da  man  nun  mit  wenigen  Ausnahmen  darüber  einverstanden  ist, 
das  Werk  in  seiner  realistischen  Fassung  in  die  hellenistische  Periode  anzusetzeu, 
so  sehe  ich  nicht  ein,  was  ernstlich  im  Wege  stehn  sollte,  das  Original  auf 
Boethos  zurückzu  führen.  Denn  die  Unterschiede,  die  zwischen  ihm  und  dem 
Knaben  mit  der  Hans  ganz  gewiß  hervortreten,  liegen  theils  im  Gegenstände, 
theils  darin,  daß  wir  den  Gänsejungen  auch  nur  in  römischen  Copien  besitzen. 
Freilich  das  Original  wird  die  Statue  des  Dornausziehers  im  Britischen  Museum, 
die  wie  die  Löcher  im  Felsensitze  beweisen,  einmal,  aber  schwerlich  ursprüng- 
lich als  Brunnendecoration  gedient  hat24),  ebenfalls  nicht  sein,  wohl  aber  eine 
stilgetreue  Copie.  Zu  bemerken  dürfte  schließlich  noch  sein,  daß  die  Statue  eine 
ziemlich  hohe  Aufstellung  erfordert,  weil  man  nur  bei  dieser  den  vollen  Anblick 
des  Kopfes  hak  Das  gilt  von  dem  capitolinischen  Exemplar  in  noch  höherem 
Grad,  als  von  dem  im  Britischen  Museum. 


Anmerkungen  zum  zehnten  Capitel. 

1)  [S.  170.]  In  dieser  ßnden  nie  ihren  Platz  in  Brunn*  Künstlorgesch.  1,  8.  207  ff 
und  293  ff. 

2)  [8.  179-]  Vergl.  Löschcke  in  der  Archaoolog.  Zeitung  von  1878  S.  12  f.  und  Brunn 
in  den  Sitzungsl>erichten  der  K.  Bayr.  Akud.,  philos.-philol.  CI.  von  1880  8.  171  Anmerkung. 

3)  |S.  180.]  Vergl.  Brunn,  Kiinstlergese.h.  1,  S.  294  f.,  Löwy,  Inschr.  griech.  Bildhauer 
su  Nr.  101. 

4)  [8.  181.]  Dies  thut.  Brunn  a.  a.  O.  8.  307  und  haut  darauf  sogar  weiter  gehende 
Schlüsse  über  den  Kunstcharakter  nicht  allein  der  thebanischen  Meister,  sondern  auch  der 
.Schüler  Polyklet«,  die  er  mit  jenen  zusamniengruppirh 

5)  (8.  181. | Vergl.  Kabbadias,  Fonille*  de  bycosoura,  preui.  livr.  Athen  1893. 

6)  [8.  181.]  8.  deren  Verzeichniß  in  m.  SQ.  Nr.  1573 — Uil7. 

7)  (S.  181.]  Nach  unseren  Texten  de*  Puusanius  heißt  Boethos  Karthager  I Kap/T/ihlr/og), 
da  aber  von  griechischer  Kunst  in  Karthago  sonst  keine  Nachrichten  vorliegen,  während  Kar- 
chedon  und  Chalkedoti  auch  sonst  verwechselt  werden,  wollte  0.  Müller  (Wiener  Jahrbücher 
39,  149,  Handb.  § 159,  1),  unter  der  Zustimmung  der  meisten  Neueren  statt  Karehedon  Chal- 
kedon  (in  Bithynien)  lesen,  was  sich  um  *o  mehr  zu  empfehlen  schien,  als  eine  Inschrift  zwei 
Sühne  de*  Boethos  Nikomedier  nennt,  und  Nikomedia  und  Chalkedon  benachbarte  Städte 
sind.  Neuerding«  aber  hat  Schn  bar  t (Fleckeisens  Jahrbb.  87,  S.  308  f.)  zur  Evidenz  bewiesen, 
daß  wir  an  der  Überlieferung  festzuhalten  haben. 

8)  (8.  181. j In  die  Zeit,  von  der  wir  reden,  setzt  auch  0.  Müller  Boethos  an,  indem 

er  im  Handbuch  an  der  eben  erwähnten  Stelle  von  der  Toreutik  der  folgenden  Periode  rodend 
sagt:  Mentor  zwar,  der  vortrefflichste  caelator  argenti,  gehört  der  vorigen  Periode  an.  und 

Boethos  scheint  «ein  Zeitgenoß.“  Eine  genauere  Betrachtung  des  Toreutenverzeichnisses  bei 
Plinius  33,  154  f.  dürfte  fiir  Boethos’  Zeitalter  dasselbe  Resultat  ergeben.  Denn  dies  Ver- 
zeichniß scheint  rein  chronologisch  augeorduet  zu  sein.  Vgl.  Bursian,  AUg.  Encyclop.  1, 
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Bd.  82,  S.  464,  Note  20  und  was  ich  in  in.  Schriffcquellen  vor  Nr.  2107  angeführt  habe.  Auch 
Brunn,  der  im  I.  Bunde  seiner  Künstlergeschichte  S.  500  u.  511  Boethos  in  die  folgende 
Periode  hinabgesetzt  hatte,  gesteht  im  II.  Bande  8.  400  zu,  daß  Gründe  vorliegen,  „ihn  in 
eine  filtere  Zeit,  etwa  die  des  Alexander  hinaufzurürken.“  Boethos  mit  Rayet,  Monuments 
de  l’art  ant.  Pur.  1884.  I,  livr.  4,  p.  3 an  das  Ende  des  2.  Jahrhunderts  zu  setzen  sehe  ich 
keinerlei  Grund  ein. 

9)  [S.  182.]  Cher  die  Lesarten  und  Erklärungen  der  Cberlieferang  bei  Pliuius  ».  m. 
SQ.  Nr.  1597  Anmerkung. 

10)  [8.  181.]  Von  Wieseler  in  den  Gött.  gel.  Anzeigen  von  1877,  8.  32,  der  anstatt  dee 

überlieferte n,  wenn  auch  nicht  sinnlosen,  so  doch  sehr  überflüssigen  natSiov  va  o v 

tnixvQiov  bei  Pausanias  zu  lesen  vorschlRgt.. 

11)  (8.  184.)  Vergl.  de  Witte  in  der  (Jazette  archeol.  von  1881/82,  7,  p.  130.  Das  Berliner 
Exemjdar  aber  scheint  echt  zu  sein,  s.  VerzeiehtiiU  der  ant.  Sculpturen  (in  Berlin),  Bert.  1885, 
Nr.  485  und  für  echt  halte  ich  auch  da«  Exemplar  in  der  Villa  Borghese,  da«  keineswegs  in  den 
Louvre  gekommen  ist,  wie  de  Witte  meint.  Das  Exemplar  im  Louvre  hatte  Visconti  für 
modern  erklärt,  Kavaissou  hält  es  für  autik,  s.  de  Witte  a.  a.  O.  Note  5. 

12)  |S.  184.]  Abgel».  Mon.  d.  Inst.  X,  tav.  3 und  Ann.  1876,  48  tav.  d’agg.  N.,  Archaeol. 
Zeitung  von  1879,  37,  Taf.  2 u.  3 nach  Zeichnungen  Adolf  Menzels,  die  aber  den  Charakter 
dt«  Werke«  nicht  wiedergeben  und  in  den  Monument«  de  Part  ant.,  Par.  1884,  I,  livr.  4,  pl.  9 
(pl.  36)  in  Heliogravüre. 

13)  (8.  184.]  Abgeb.  in  den  Mon.  de  Part  ant.  a.  u.  O.  p.  9 und  in  der  Gazette  archeol. 
von  1881/82,  pl.  9,  10,  11  in  Heliogravüre. 

14)  (S.  184.]  Brizio  in  d.  Ann.  d.  Inst  von  1874,  p.  63  f.,  Furtwängler  in  seinem 
Sehriflehen : Der  Domauszieher  u.  der  Knabe  mit  der  Gans,  Herl.  1876,  vergl.  dessen:  Der 
Satyr  von  Pergamon,  40.  Berliner  Winckelmannsprograinm  1880,  S.  11;  Lange  in  den  Athen. 
Mitth.  von  1882,  7,  S.  205,  Murray,  Hist,  of  greek  sculpt.  I2,  p.  267  (bedingt),  Löschcke 
Deutsche  Litt-Ztg.  1881,  S.  446,  Kekulö,  Archacol.  Zeitung  von  1883,  41,  S.  230 ff.,  Woltera 
in  seinen  Gipsabgüssen  ant»  Bildwerke  (in  Berlin)  Nr.  215,  Helbig  in  s.  Führer  durch  d. 
öffentl.  Samml.  klass.  Altcrth.  in  Koni,  Lpz.  1891,  I,  S.  474  f.,  Nr.  611. 

15)  [S.  184.]  So  Brizio  und  Lange  a,  d.  a.  Oo. 

16)  [S.  184.J  So  Furtwängler,  Murray. 

17)  [S.  184.]  Örtel  in  den  Leipz.  Studien  von  1879,  II,  S.  28 ff,  Michaelis  in  der 
Archaeol.  Zeitung  von  1877,  35,  8.  127,  Curtius  da«.  1879,  37,  S.  21  f.,  Rayet  in  den  Mon. 
de  Part  ant.  a.  a.  O.  (Amu.  13),  Schreiber,  Die  Wiener  Brunnenreliefs  aus  Palazzo  Grimani, 
Leipz.  1888,  S.  68,  Anm.  26.  u,  li.  Robert  in  den  Annali  von  1876,  48,  p.  124  ff,  meine 
Gcsch.  d.  griech.  Plast  II3,  S.  144  f. 

18)  (S.  184.]  Nur  Curtius  hielt  die  Statue  im  Brit  Mus.  für  myronisch  und  Uayet  für 
ein  Product  der  Schule  des  Polyklet  was  ich  gleicherweise  für  unmöglich  halte. 

19)  [S.  184.)  Dies  wird  noch  besonders  dadurch  erwiesen,  daß  eine  in  Scherscbell  gefun- 
dene Wiederholung  den  Knaben  auf  einem  untergebreiteten  Felle  sitzend  zeigt.  S.  Gaz. 
archeol.  1881/82,  p.  130.  So  kann  selbstverständlich  nur  ein  junger  Hirte,  kein  Athlet  und 
kein  Tempeldiener  sitzen. 

20)  (S.  18*1.]  Opere  varie  IV,  p.  163  sq;  vergl.  auch  Rol»ert  a.  a.  O.  p.  137. 

21)  (S.  184.]  Der  Dornauszieher  u.  s.  w.  S.  80,  vergl.  Robert  a.  a.  O. 

22)  (S.  184.]  Der  Satyr  von  Pergamon  S.  8 ff. 

23)  (S.  185.]  Dies  hatte  früher  Kekule  in  seinem  Katalog  der  bonner  Gypsabgüsse  S.  99 
sehr  richtig  empfunden  und  ausgesprochen. 

24)  [S.  185.]  Daß  die  Statue  ho  aufgestollt  werden  müsse,  daß  beide  Löcher  vertical  über 
einander  stehn,  wie  Robert  a.  a.  O.  p.  127  will,  halte  ich  für  ganz  unmöglich,  während  ich 
mit  der  Annahme  einverstanden  bin,  daß  die  beiden  laicher,  die  zur  Aufnahme  von  Brunnen - 
röhren  bestimmt  sind,  zu  verschiedenen  Zeiten  eingebohrt  sein  werden. 
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Elftes  Capitel. 

Werke  unbekannter  Künstler  dieser  Epoche  aus  verschiedenen  Gegenden. 


Alliier  von  den  Arbeiten  namhafter  und  datirter  Künstler  bieten  die  Schriften 
der  Alten,  Pausanias  insbesondere,  allerdings  noch  von  einer  bedeutenden  Anzahl 
von  Kunstwerken  in  den  verschiedenen  Gegenden  Griechenlands  Nachrichten  und 
Beschreibungen,  allein  da,  wo  die  Meister  nicht  genannt  werden,  gehören  auch 
chronologische  Angaben  zu  den  größten  Seltenheiten  und  eben  so  selten  lassen 
sich  feste  Daten  für  diese  anonymen  Werke  berechnen.  Für  die  Kunstgeschichte, 
die  auf  fester  chronologischer  Grundlage  errichtet  werden  soll,  werden  alle  diese 
Nachrichten  und  Beschreibungen  unbrauchbar.  Und  nicht  viel  besser  sind  wir 
mit  erhaltenen  Monumenten  daran.  Wohl  mögen  wir  ihrer  manchem  auf  Grund 
der  Vergleichung  mit  sicher  datirteu  Werken  vermuthungsweise  seine  Periode 
und  die  Schule  oder  den  Kunstkreis,  in  dem  es  entstanden  ist,  anweiseu  können; 
allein  so  lebhaft  sich  die  Studien  auf  diesem  Gebiete  in  der  Neuzeit  regen,  so 
wenig  kann  doch  anerkannt  werden,  daß  auf  ihm  bereits  gar  viel  Sicheres  ge- 
wonnen worden  wäre.  Damit  aber  ist  für  ein  Buch  wie  das  vorliegende  die 
Nöthigung  gegeben,  von  einer  kunstgeschichtlichen  Verwerthung  nicht  weniger  der 
nur  zweifelhaft  bestimmten  erhaltenen  Denkmäler  abzusehn.  Was  demnach  im 
Folgenden  zusammengestellt  ist,  wird  den  Charakter  einer  ziemlich  dürftigen 
Nachlese  nicht  verläuguen  können,  ohne  gleichwohl  gänzlich  übergangen  werden 
zu  dürfen. 

Was  zunächst  die  litterarisch  überlieferten  Kunstwerke  anlangt,  verdient  her- 
vorgehoben zu  werden,  daß  wie  in  Athen,  so  auch  in  anderen  Gegenden  Griechen- 
lands die  zweite  Blüthezeit  der  Kunst  in  Hinsicht  auf  die  monumentale  Portrnt- 
bildnerei  von  hervorragender  Fruchtbarkeit  gewesen  ist.  Die  schon  aus  einer 
Durchmusterung  der  Künstlergeschichte  sich  ergebende  Thatsache  wird  durch  die 
Nachrichten  über  die  in  dieser  Periode  errichteten  Statuen  mehrer  bedeutender 
Männer  aus  verschiedenen  Staaten  und  Städten  Griechenlands  weiter  beglaubigt, 
von  denen  jedoch  nur  einzelne  in  kunstgeschichtlicher  Beziehung  eine  besondere 
Hervorhebung  verdienen.  So  etwa,  und  zwar  als  ein  jedenfalls  der  idealistischen 
Richtung  angehöriges,  schwerlich  ikonisch  zu  denkendes  Porträt  die  Statue  des 
Helden  des  ersten  messenisehen  Krieges  Aristomenes,  die  die  Thebauer  nach 
dem  leuktrischen  Siege  (01.  102,  2.  371)  im  Stadion  von  Messene  errichteten, 
wenngleich  die  von  E.  Braun  vorgeschlagene  Zurückführung  der  schönen,  gewöhn- 
lich als  „Phokion“  bezeichneten  Statue  im  Vatiean  auf  Aristomenes  als  widerlegt, 
zu  gelten  hat.1)  Demnächst  die  Statuen  des  Ol.  103,  2.  366  gestorbenen  ältern 
Dionysios  von  Syrakus,  und  zwar  weil  diese  die  Gestalt  des  Gottes,  Dionysos, 
trugen,  nach  dem  der  Mann  genannt  war,  wobei  ohne  Zweifel  an  die  Gestalt 
des  ältern  bärtigen  Dionysos,  nicht  an  die  des  jugendlichen  Weingottes  zu  denken 
ist.  Wenn  an  den  Bildsäulen  der  thebanischen  Helden  Pclopidas  und  Epameinon- 
das  sowie  an  denen  einiger  anderen  hervorragenden  Männer  deshalb  kurz  vorbei 
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gegangen  werden  muß,  weil  wir  Näheres  über  sie  nieht  wissen,  so  mögen  noch 
die  Standbilder  einiger  anderen  eben  deswegen  hervorgehoben  werden,  weil  uns 
ihre  Porträts,  ob  grade  Nachbildungen  derer,  die  wir  litterariseh  erwähnt  finden, 
muß  dahinstehn,  erhalten  sind.  So  die  Erzstatue  des  01.  114,  2.322  gestorbenen 
Kynikers  Diogpnes  in  Korinth,  die  uns  an  die  treffliche  Statuette  in  der  Villa 
Alhani  -)  erinnert,  und  die  des  ein  Jahr  später  verstorbenen  Aristoteles,  die 
wir  freilich  nicht  nachweisen  können,  da  es  jetzt  feststeht3),  daß  die  sitzende 
Statue  im  Palaste  Spada  alla  Regola  in  Hum  einen  ihr  nicht  zugehörigen,  römischen 
Kopf  trägt  und  ihre  HezOglichkeit  auf  Aristoteles  durchaus  in  Abrede  zu  stellen 
ist.  Auch  die  ausgezeichneten  Hildnißstatuen  zweier  Dichter  in  der  Villa 
Borghese,  die  des  Anakreon  und  die  eines  andern  Dichters  oder  Musikers,  für 
die  uns,  seitdem  der  Name  des  Anakreon  für  sie  hat  aufgegeben  werden  müssen, 
bisher  der  Name  fehlt  ’),  gehören  sicherlich  dieser  Periode  an,  während  wir  die 
Kunstschule,  die  sie  hervorbrachte,  wenigstens  nicht  mit  Sicherheit  bestimmen 
vermögen. 

Leider  muß  man  dies  auch  von  der  allerschönsten  der  auf  uns  gekommenen 
antiken  Porträtstatuen,  der  inTerraeina  gefundenen,  im  lateranischen  Museum  auf- 
gestellten des  Sophokles5)  sagen,  so  nahe  es  zu  liegen  scheint  ihr  attischen 
Ursprung  zuzuschreiben.  Sie  erscheint  durchaus  als  ein  Originalwerk  mit 
allen  Vorzügen  eines  solchen,  durchaus  für  das  Material,  in  dem  sie  ausgeführt 
ist,  griechischer  weißer  Marmor,  auch  erdacht  und  componirt.  Und  so  wie  es 
nicht  gelungen  ist  sie  mit  einem  der  uns  bekannten  Bildnisse  des  Sophokles  zu 
identiticiren,  liegt  auch  keinerlei  Grund  vor,  sie  als  eine,  wie  immer  freie,  Nach- 
bildung einer  Erzstatue  des  Dichters  zu  betrachten,  die  auf  Betrieb  des  Lykurgos 
im  athenischen  Theater  errichtet  wurde.  In  gradezu  bewunderungswürdiger  Weise 
verbindet  sie  persönliche  Charakteristik  im  Antlitz  mit  lebensvoller  Naturwahrheit 
in  der  Gestaltung  des  Körpers,  den  Niemand  auch  ohne  den  Kopf  für  den 
eines  Gottes  halten  könnte,  und  endlich  mit  hohem  Idealismus  in  der  ganzen  Auf- 
fassung und  in  der  Behandlung  der  Gewandung.  Daß  sie  endlich  fern  ist  von 
jenem  etwas  Theatralischen  der  lysippischen  Alexanderstatuen,  namentlich  der 
mit  dem  Speer,  und  den  Dichter  nicht  irgendwie  symbolisirend  als  solchen 
zu  zeigen  versucht,  sondern  Sophokles  als  den  darstellt,  der  er  war,  ein  schöner, 
vornehmer  und  geisteshoher  Mensch  und  Athener,  das  ist  nicht  der  letzte  Vorzug 
des  unvergleichlichen  Werkes,  das  übrigens  seinem  Stile  nach  erst  beträchtlich 
nach  seinem  in  hohem  Alter  des  Sophokles  erfolgten  Tode  (01.  93,  4.  404  v.  u.  Z.). 
ja  kaum  vor  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  entstanden  sein  kann.  Derselben 
Periode  gehört,  auch  die  an  sieh  vortreffliche,  nur  im  Vergleiche  zum  Sophokles 
in  ihrer  naturalistischen  Fassung  zurückstehende,  im  Herculaneum  gefundene 
Statue  des  Aeschines  in  Neapel0). 

Wenden  wir  uns  anderen  Gebieten  der  Kunst  zu,  so  dürfte  auf  dem  der 
Götterbildnerei  ein  eherner  Zeus,  den  die  Eleer  nach  dem  Kriege  gegen  die 
Arkader  01.  104  (364)  in  der  Altis  von  Olympia  aufstellten,  als  das  größte  aller 
dortigen  Erzwerke  — er  maß  9 Meter  — eine  Erwähnung  verdienen  und  neben 
ihm  ein  um  01.  109  (349)  von  den  Amphiktyonen  in  Delphi  aus  Strafgeldern  der 
Phoker  errichteter  kolossaler  Apollon,  dem  sich  um  dieselbe  Zeit  ein  von  den  The- 
banern  nach  dem  s.  g.  heiligen  Kriege  gegen  die  Phoker  ebendaselbst  aufgestellter 
Herakles  beigesellte.  Ungleich  wichtiger  als  diese  uns  nur  item  Namen  nach  be- 
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kannten  Kunstwerke  und  als  sechs  Statuen  des  Zeus,  die  01.  112  (332)  in  Olympia 
aus  Strafgeldern  von  Athleten  errichtet  wurden,  ist  für  uns  der  kolossale  mar- 
morne Löwe,  den  01.  HO,  3.  338  nach  der  Entscheidungsschlacht  bei  Chaeroneia, 
in  der  die  griechische  Freiheit  verloren  ging,  die  Thebaner  auf  dem  Schlacht- 
felde über  dem  gemeinsamen  Grabe  ihrer  Gefallenen  aufstellten,  ein  Denkmal 
des  unglücklichen  Heldenmuthes.  Denn  die  Bruchstücke  dieses  kolossalen,  sitzend 
gedachten  Löwen  von  grauem  Marmor  sind  uns  erhalten  und  liegen  noch  heut- 
zutage an  Ort  und  Stelle  in  einem  Zustande,  der  hoffen  läßt,  daß  die  Wieder- 
aufrichtung das  Monumentes,  die  geplant  ist,  zu  einem  erfreulichen  Ende  führen 
werde1).  Das  Kunstwerk  soll  vortrefflich  sein,  der  Kopf  voll  von  dem  Aus- 
druck unterdrückter  Wuth  und  doch  voll  Schmerz,  der  Körper  überaus  kräftig 
uml  nnturwahr,  im  höchsten  Sinne  aufgefaßt.  Löwen  auf  Gräbern  tapferer 
M änner  waren  in  Griechenland  nicht  ungewöhnlich  — auch  das  des  Leonidas  z.  B. 
schmückte  ein  solcher  als  sein  Wächter  — , und  mehre  solcher  Bilder  sind  uns 
erhalten.  Bei  weitem  das  imposanteste  von  diesen  ist  der  ausgestreckt  liegende 
Löwe  von  einem  Grabmal  in  Knidos,  der  durch  Newton  ins  Britische  Museum 
gekommen  ist8).  Er  bildete  ziemlich  sicher  die  Bekrönung  eines  großen  Grab- 
mals (Polyandrion),  dessen  eine  Reconstruction  ermöglichende  Trümmer  auf  einem 
waldigen  Vorgebirge  von  Knidos  liegen,  und  hat  mit  einem  der  kolossalen  Löwen, 
die  Morosini  aus  dem  Peiraeeus  nach  Venedig  brachte,  in  Maß  und  Stil  eine 
große  Verwandtschaft.  Hierauf  und  auf  das  Material,  anscheinend  pentelischen 
Marmor,  gründet  Newton  die  Vermuthung,  das  Grabmal  sei  zum  Gediiehtniß  des 
Seesieges  errichtet,  den  Konon  01.  90,  2 (394)  bei  Knidos  über  Peisandros  und 
die  Lakedacmonier  gewann,  und  der  Löwe  sei  eine  Arbeit  der  attischen  Schule. 
Sollte  diese  Combination  auch  nicht  in  allen  Thcilen  ganz  sicher  sein,  so  gehört 
der  knidische  Löwe  doch  ohne  Zweifel  in  diese  Periode  der  Kunst,  die  er  würdig 
vertritt.  Er  liegt,  ruhig  hingestreckt,  über  3 m.  lang,  den  Kopf  rechts  gewendet; 
die  Vordertatzen , die  aus  eigenen  Stücken  angesetzt  waren , fehlen , desgleichen 
die  Unterkinnlade  uml  die  rechte  Hintertatzc;  die  Augen,  jetzt  hohl,  waren  aus 
anderem  Material  eingesetzt»  Das  ganze  Gebilde  ist  überaus  wirkungsvoll  behandelt, 
nicht  architektonisch  stilisirt,  ja  sogar  noch  etwas  naturalistischer,  als  die  Löwen 
vom  Maussolleum,  dennoch  aber,  bei  aller  Weichheit  und  Sorgsamkeit  der  Durch- 
bildung, die  sich  nicht  auf  die  Mähne  beschränkt,  sondern  bis  auf  die  Haare 
an  den  Weichen  erstreckt,  über  die  bloße  Naturwahrheit  erhoben  und  der  idealen 
Bestimmung  sowie  namentlich  dem  Aufstellungsorte  gemäß  auf  das  wirkungsvollste 
in  großen  Formen  stilisirt. 

Jünger  als  dieser  knidische  Löwe  ist  die  schon  oben  S.  63  (vgl.  Aura.  66)  er- 
wähnte, von  Newton  ebenfalls  in  Knidos,  im  Tempelbezirke  der  Demeter  und 
Persephone  aufgefuudene  sitzende  Tempelstatue  der  Demeter,  die  weitaus  schönste 
und  vollkommenste  Vertreterin  des  Demetertypus  der  jüngern  Periode8).  So 
wenigstens  in  dem  nicht  allein  anmuthvolleu  und  muttermilden,  sondern  auch 
durch  den  Ausdruck  verhaltenen  Schmerzes  in  hohem  Grade  ausgezeichneten  Kopfe 
und  in  der  Schönheit  der  fließend  und  dennoch  stilvoll  behandelten  Gewandung, 
während  die  Proportionen  des  Körpers  und  die  Art,  wie  die  Göttin  halb  in  ihren 
Sessel  versunken  dasitzt,  nicht  ganz  ohne  Bedenken  sind.  Nichts  desto  weniger 
erscheint  diese  seltene  Statue  würdig,  wenn  nicht  unter  der  Hand  so  doch  unter  dem 
Einfluß  eines  der  großen  Meister  der  jüugern  attischen  Schule  um  die  Zeit  eut- 
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standen  zu  sein,  da  diese  am  Maussolleum  gemeinsam  und  einzeln  in  manchen 
Städten  Kleinasiens  arbeiteten;  nur  daß  kein  hinreichender  Grund  vorliegt,  sie  ihrer 
einem  sei  es  Skopas  oder  Bryaxis  insbesondere  zuzuschreiben.  Ja  seihst  der  attische 
Ursprung  des  Werkes  kann  nur  vermuthet,  nicht  bewiesen  werden,  weshalb  es 
nur  hier  seinen  Platz  finden  konnte. 

Wir  schließen  diese  Übersicht  mit  einer  sehr  merkwürdigen  Reihe  von  Sculp- 
turen  auf  lykischem  Boden,  die,  obschon  sie  nebst  dem  ganzen  Monumente, 
dessen  Schmuck  sie  bildet,  einem  einheimischen  Künstler  zuzusebreiben  sein  wird, 
doch  als  von  griechischer,  namentlich  aber  von  attischer  Knnst  angeregt  und 
unter  ihrem  Einfluß  entstanden  gelten  darf,  den  Sculpturen  von  dems.  g.  Nerelden- 
monumente  von  Xanthos  in  Lykien,  mit  dem  es  sich  folgendermaßen  verhält10). 

Neben  einem  noch  jetzt  unfern  der  Agora  von  Xanthos  erhaltenen  hohen 
Unterbau  von  33’  Länge  zu  22’  Breite  entdeckte  Sir  Chnrles  Fellows  bei  seiner 
dritten  Iteise  in  Lykien  auf  einem  nicht,  sehr  großen  Terrain,  in  der  regellosesten 
Uuordnung  durch  einander  liegend,  so  wie  sie  offenbar  ein  Erdbeben  hingeworfen 
hat,  eine  nicht  unbeträchtliche  Menge  ionischer  Arehitekturtheile  sowie  fünfzehn 
höchst  bewegte  weibliche  Gewandstatuen  (oder  Bruchstücke  von  solchen)  in  zwei, 
in  den  Maßen  etwas  verschiedenen  Reihen  1 '),  sämmtlich  etwas  unter  Lebensgröße, 
deuen  leider  durchweg  die  Köpfe  fehlen,  zwei  Fragmente  statuarischer  Gruppen, 
innige  wie  im  Ansprung  liegende  Löwen,  zwei  Giebelgruppen  in  Hochrelief,  und 
endlich  vier  Friesreliefe  von  verschiedenen  Maßverhältnissen  in  der  Höhe.  Ans 
diesen  Elementen  und  Bruchstücken  nun,  die  den  Hauptinhalt  des  „Lycian 
Room“  im  britischen  Museum  ausmachen,  haben  englische  Gelehrte  (Hawkins, 
Fellows  und  Falkener),  in  der  Hauptsache  mit  einander  übereinstimmend,  wenn 
auch  in  Einzelheiten  von  einander  abweichend,  das  zierliche  ionische  Heroon 
reconstruirt,  das  nach  Falkeners  Zeichnung  Fig.  1S7  zeigt,  und  in  das  die  Senlp- 
turen  in  folgender  Weise  eingeordnet  sind.  Die  größeren  weiblichen  Statuen 
stehn  zwischen  den  Säulen,  die  kleineren  Statuen  und  Grnppenfragmente  sind 
bei  Fellows  als  Akrotcrien,  bei  Falkener  ebenfalls  in  den  Intercolumnien  aufge- 
stellt, die  Giebelgruppen  den  Giebeln  eingefügt;  die  vier  Friese  aber  sind  so 
untergebracht;  der  höchste  oder  breiteste  Fries  a zieht  sich  um  den  Fuß  des 
Sockels  unmittelbar  über  der  etwas  ausladenden  Basis  des  Ganzen,  der  demnächst 
schmalere  Fries  b.  umgiebt  den  Sockel  oben,  unmittelbar  unter  der  Krönung,  das 
dritte,  wiederum  schmalere  Relief  c.  dient  als  Fries  über  den  Säulen  des  Tempel- 
chens,  und  das  vierte  und  schmälste  (L  hat  als  Fries  der  Cellamauer  seine  Unter- 
kunft gefunden. 

Von  diesen  Reconstructionen  darf  ganz  besonders  die  Falkeners,  die  auf  die 
subtilsten  Messungen  der  vorhandenen  Reste  und  Theile  begründet,  mit  der  um- 
fassendsten Comhinat.ionsgabe  und  einem  seltenen  Grade  von  Divination  dureh- 
geftthrt  ist,  was  zunächst  das  Architektonische  betrifft  als  in  allem  Wesentlichen 
ohne  Zweifel  vollkommen  richtig  anerkannt  werden  und  hat  auch  in  Beziehung  auf 
einen  großen  Theil  der  Sculpturen  etwas  geradezu  Zwingendes.  Das  gilt  zunächst 
von  den  beiden  breiteren  Friesreliefen  a und  b,  von  den  Giebelreliefen  und  von  den 
größeren  weiblichen  Statuen,  da  auf  der  Krönung  des  Unterhaus  nicht  allein  die 
Bettung  der  Säulen,  sondern  auch  die  ihrer  Plinthen  in  den  Intercolumnien  anf- 
gefunden  worden  ist,  so  daß  es  sich  nur  um  die  Frage  handeln  kann,  welchen 
Platz,  jede  einzelne  Figur  eingenommen  hat.  Hierfür  ist  ein  bestimmter  äußerer 
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Anhalt  in  Spuren  am  Bauwerke  nicht  vorhanden,  während  für  die  Einfügung 
der  beiden  breiteren  Friese  in  den  Unterbau  zwei  Vertiefungen,  die  dem  Maße 
nach  mit  den  Friesen  Übereinkommen,  in  dessen  Mauerwerk  entscheidend  sprechen. 
Gleiches  gilt  nun  freilich  nicht  von  den  als  doppelter  Fries  des  Tempelchens  selbst, 
über  den  Säulen  und  nn  der  Cellamauer,  angebrachten  Reliefen  c.  und  d.,  da  der 
ganze  Oberbau  conjeetural  ist;  es  wird  jedoch  gegen  ihre  Anbringung  an  diesen 


Fig.  187.  Fulkeners  Restauration  de*  h.  g.  NereTdemnonnments. 


Stellen  Begründetes  nicht  eingewendet  werden  können  und  sie  darf  daher  eben- 
falls als  sicher  betrachtet  werden.  Zweifelhaft,  dagegen  ist  der  Aufstellungsort 
der  kleineren  weiblichen  Statuen,  der  G nippen  und  der  Löwen.  Wenn  die  eng- 
lischen Restaurationen  (Fellows  und  Falkener),  obgleich  in  etwas  verschiedener 
Weise  die  weiblichen  Figuren  und  die  Gruppen  als  Akroterien  nuf  die  Ecken 
und  den  Gipfel  des  Giebels  stellen,  so  läßt  sich  hiergegen  freilich  der  Zweifel 
erheben,  daß  sie  schon  ihre,  in  der  Restaurationszeichnung  Fig.  187  nicht,  richtig 
wiedergegebenen,  Maßverhältnisse  hierfür  zu  groß  und  lastend  erscheinen  lassen. 
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Dennoch  wird  nichts  übrig  bleiben,  als  sie  für  solche  zu  erklären,  die  Gruppe 
des  das  Mädchen  raubenden  Jünglings  in  die  Mitte  und  je  eine  weibliche  Figur  an 
die  Seiten  zu  setzen,  wofür  sowohl  in  Epidauros  (s.  oben  S.  127  f.),  wie  in  Delos  loi 
die  Analogien  vorliegen.  Denn  ihre  Maß  Verschiedenheit  von  den  größeren  Statuen 
(im  Mittel  etwa  0,14 — 15  m.)  ist  zu  bedeutend,  als  daß  man  füglich  annehmen 
könnte,  sie  haben  mit  jenen  zusammen  gestanden,  von  denen  sie  sich  außerdem 
auch  noch  durch  andere,  demnächst  zu  berührende  Umstände  unterscheiden. 
Von  den  in  auffallendem  Grade  arehaisirenden  Löwen  aber,  deren  vier  waren, 
läßt  sieh  mit  Sicherheit  nur  sagen,  daß  sie  nicht,  wie  in  Fig.  187,  mitten  unter 
den  größeren  weiblichen  Statuen  in  den  Intercolumnien  gestanden  haben  können, 
sondern  vielmehr  ihren  natürlichen  Platz  neben  dem  Eingang  zur  Cella  gehabt 
haben  werden,  als  dessen  Wächter  sie  auf  diese  Weise  erscheinen. 

Bevor  jedoch  auf  den  Zusammenhang,  die  kunstgeschichtliche  Stellung  und 
das  Datum  des  Ganzen  eingegangen  wird,  siml  die  einzelnen  Theile,  wie  sie  eben 
aufgezählt  worden  sind,  etwas  näher  im  Einzelnen  zu  betrachten. 

Die  größeren  Statuen  stellen  langgewandete  Frauen  dar,  die  sich  — bis  auf 
eine  — in  mehr  oder  weniger  heftiger,  alle  aber  in  einer  sehr  lebhaften  Be- 
wegung, die  die  der  jungen  Göttin  vom  östlichen  Parthenongiebel  und  der  Niobule 
Chiaramonti,  mit  der  sie  Art  und  Natur  gemeinsam  hat,  in  allen  Fällen 
erreicht,  in  mehren  wesentlich  überbietet.  Nur  die  Figur  9 der  Zählung  bei 
Michaelis  (M.  d.  1.  a.  a.  0.  tav.  XU)  scheint  sich,  was  bisher  unbemerkt  geblieben 
ist,  in  der  Hauptsache  in  ganz  ruhiger  Stellung  befunden  zu  haben.  Es  ist  frei- 
lich von  ihr  nur  der  Oberkörper  auf  uns  gekommen;  die  AH  und  Weise  aber, 
wie  an  diesem  das  Gewand  geordnet  sowie  das,  was  von  den  Armen  erhalten  ist, 
läßt  auf  keine  Bewegung  wie  die  der  übrigen  Figuren  schließen.  Auch  stellt 
sich  dieses  Fragment  als  auf  die  Vorderansicht  berechnet  dar,  während  die  übrigen 
Figuren  tür  die  Seitenansicht  componirt  sind  und  theils  (Nr.  1,4,5,7,11,12) 
rechtshin,  theils  (Nr.  2,  5,  (i,  8;  zweifelhaft  ist  Nr.  10)  linkshin  ausschreiten. 
Die  Figur  9 scheint,  also  den  festen  Mittelpunkt  der  höchst  bewegten  Schar 
gebildet  zu  haben,  dem  die  übrigen  zu-  oder  von  dem  sie  hinwegeilen,  wobei  man 
wohl  voraussetzen  darf,  daß  der  rechtshin  und  der  linkshin  strebenden  Gestalten 
ursprünglich  eine  gleiche  Zahl  vorhanden  gewesen  sein  wird. 

An  den  Basen  mehrer  dieser  Figuren  sind  verschiedene  Wasserthiere  an- 
gebracht, bei  2 u.  5 Fische,  bei  (i  ein  Delphin,  bei  3 eine  große  Seeschnecke,  bei 
7 ein  Seekrebs,  bei  4 ein  Wasservogel,  während  sich  das  Thier  bei  1 seiner  Zer- 
störung wegen  nicht  ganz  sicher  bestimmen  läßt,  aber  ebenfalls  eine  Seesehneoken- 
art  gewesen  sein  kann  und  es  bei  dem  Rest,  Nr.  10  ausgenommen,  welche  kein 
Attribut  gehabt  zu  haben  scheint,  der  Fragmentirimg  wegen  duhinstehu  muß, 
ob  auch  bei  ihnen  solche  Thiere  angebracht  waren,  was  jedoch  in  alle  Wege  wahr- 
scheinlich ist.  Die  Beigabe  dieser  Seethiere  hat,  den  Statuen  den  Namen  von 
Nereiden  verschafft  l2),  den  zu  Imstreiten  um  so  weniger  Grund  ist,  je  mehr  diese 
schlanken  Jungfrauen  jenen  Gestalten  des  Mythus  zu  entsprechen  scheinen,  in 
denen  größtentheils  die  Erscheinungen  der  wechselvollen  Oberdüehe  des  Meeres 
personificirt  sind.  Diese  Thiere  aber  sind  zugleich  in  ähnlicher  Weise  zwischen 
die  Basen  und  die  Figuren  eingeschoben  wie  der  fliegende  Adler  unter  dein  Fuße 
der  Nike  des  Paeonios  von  Mende  (1,  S.  543),  eine  Parallele,  die  bei  Nr.  4 nnt 
dem  Wasservogel  am  auffallendsten  hervortritt,  so  daß  man  das  Motiv  bestimmt 
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als  ein  entlehntes  bezeichnen  darf.  Und  zwar  sicher  von  Pacouios  entlehnt  und 
zu  demselben  Zwecke,  den  auch  dieser  verfolgte,  um  nämlich  die  Gestalten,  von 
denen  nur  Nr.  1 mit  einem  Fuße  festen  Boden  berührt,  als  schwebende  oder 
über  die  Fläche  des  Meeres,  nicht  aber  über  festes  Land  dahineilende  zu  charakte- 
risiren.  Auf  die  verschiedenen  Versuche,  diese  Figuren  und  ihre  Bewegungen  zu 
erklären  und  sie  mit  den  übrigen  Darstellungen  an  dem  Monument  in  Zusammen* 
hang  zu  bringen,  kann  erst  zum  Schluß  eingegangen  werden,  hier  muß  in  Hinsicht 
auf  ihren  Stil  und  künstlerischen  Werth  gesagt  werden,  daß  ihre  Erfindung,  die 
sieh  an  die  junge  Göttin  im  Parthenongiebel,  vielleicht  die  Niobide,  die  der 
Chiaramontischen  zum  Grunde  liegt,  und  an  ähnlich  bewegte  Gestalten,  zumal 
almr  an  die  Nike  des  Paeonios  anlehnt,  an  Kühnheit  zu  dem  Äußersten  gehört, 
das  die  uns  erhaltene  antike  Kunst  aufznweisen  hat  und  nur  einerseits  durch 
eine  gewisse  die  Grenze  des  Schönen  wenigstens  streifende  Gewaltsamkeit  der 
Bewegungen,  namentlich  der  zum  Theil  (Nr.  2,  5,  7)  allzu  weit  ausschreitenden 
Beine  beeinträchtigt  wird  und  andererseits  dadurch,  daß  diese  Bewegung  durch 
ihre  mehrfache  Wiederholung  in  der  ganzen  Reihe  einigermaßen  monoton  ist  und 
hauptsächlich  nur  durch  die  Haltung  der  Arme  variirt  wird13).  Wenn  demnach 
die  Erfindung  und  Composition  dieser  Figuren  nicht  ganz  unbedenklich  ist,  so 
gilt  das  in  noch  höherem  Grade  von  ihrer  Ausführung.  Bei  mehren  dieser  Ge- 
stalten sind  die  Proportionen  nichts  weniger  als  correct,  bei  Nr.  3 ist  die  Drehung 
des  Oberkörpers  gegen  den  Unterkörper  entschieden  fehlerhaft  und  häßlich  und 
die  Formen  des  Nackten,  wo  sie,  wie  in  Annen  und  Beinen  frei  aus  der  Gewandung 
hervortreten,  erheben  sich  nur  selten,  wie  besonders  bei  Nr.  5 im  linken  Anu 
und  bei  Nr.  7 im  rechten  Bein,  über  eine  ziemlich  trockene  zum  Theil  schematische 
Wiedergabe  der  Natur.  Am  bedenklichsten  ist  endlich  das  Verhält niß  der  Ge- 
wandung zu  den  Körpern  und  ihre  Behandlung  an  sich  an  vielen  Punkten.  Nicht 
als  ob  der  Charakter  des  dünnen  und  leichten  Stoffes  der  Gewänder,  der  bei  den 
heftigen  Bewegungen  durch  den  Gegenzug  der  Luft  in  langen  Bogenfalten  gebläht 
und  an  die  Körper  fest  angedrückt  wird,  nicht  im  Allgemeinen  mit  einem 
gewissen  Geschick  in  einer  hauptsächlich  wieder  der  Paeotiiosnike  abgelernten 
Weise  wiedergegeben  wäre;  allein  die  Art,  wie  einerseits  das  Nackte  durch  diesen 
Stoff  zum  Theil  wie  völlig  unverhüllt  erscheint14)  und  wie  andererseits  dieser 
Stoff  sich  von  dem  Nackten  ablöst,  ist  nichts  weniger  als  richtig  und  schön. 
Die  Faltenbogen  erscheinen  wie  nach  einem  gegebenen  Schema  eonstruirt,  das 
nur  selten  durch  individuelle  Motive  abgewnndelt  ist,  und  der  Formencharakter 
dieser  Faltenbogeu  wird  nicht  wenig  dadurch  beeinträchtigt,  daß  überall  oder 
doch  fast  überall  auf  ihren  Höhen  eine  längslaufende  Rille  eingehauen  ist.  Diese 
Eigentümlichkeit,  findet  sich  (wie  Michaelis  Ann.  74,  p.  231  bemerkt.)  vereinzelt, 
schon  an  einer  Parthenonmetope;  sie  kehrt  an  einzelnen  Figuren  im  Parthenon- 
friese  (z.  B.  dem  Hermes,  dem  Dionysos,  einigen  Mädchen  der  Ostseite),  dann, 
etwas  häufiger,  in  dem  MaussoUeumfriese  wieder.  Aber  was  sich  hier  stellenweise 
und  in  bescheidenem  Umfange  findet,  das  ist  in  Xanthos,  nicht  allein  hei  den 
Statuen,  sondern  auch  in  den  Friesen,  besonders  dem  ersten  und  zweiten,  zur  stark 
und  nuffallend  hervortretenden  Manier  geworden.  Daß  übrigens  die  Clrnrak- 
terisirung  eines  so  dünnen,  leichten  und  durchsichtigen  Stoffes  wie  der  der 
NereTdengewänder  ist,  eine  die  Grenzen  der  Plastik  fast  überschreitende  Aufgabe 
sei,  darf  eben  so  wenig  verkannt  werden  wie  geleugnet  werden  soll,  daß  sie  hier 
Overbeck,  Plastik.  II.  4 Auf).  13 
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nicht  ohne  Geschick  angegriffen  worden,  ja  mit  größerem,  als  welches  bei  der 
Darstellung  des  etwas  kräftigem  Stoffes  der  Mäntel  hervortritt,  von  denen 
namentlich  der  von  Nr.  2 ganz  trocken  schematisch  behandelt  ist. 

Die  kleineren  Statuen,  die  sich  hauptsächlich  dadurch  von  den  größeren 
unterscheiden,  daß  sie  festen  Hoden  unter  den  Füßen  haben,  gehn  stilistisch, 
soweit  man  hierüber  aus  den  Fragmenten  urteilen  kann,  mit  jenen  durchaus 
zusammen,  nur  daß  sie  vielleicht,  was  sich  aus  ihrer  hohem  Aufstellung  erklären 
lassen  würde,  etwas  weniger  sorgfältig  ansgeführt  und  noch  etwas  trockener  in 
den  Formen  sind,  so  besonders  die  am  besten  erhaltene  Nr.  15,  während  Nr.  14 
weicher  und  fülliger  erscheint.  Der  Gewandbehandlung  nach  scheinen  endlich 
auch  die  Gruppen  Nr.  Iß  und  17  mit  den  beiden  Statuenreihen  zusammen- 
zustimmen,  während  das  Nackte,  besonders  an  dem  weiblichen  Beine  von  17 
ziemlich  hölzern  erscheint.  Es  verdient  aber  schließlich  mit  allem  Nachdruck 
hervorgehoben  zu  werden,  daß  der  Stil  aller  dieser  statuarischen  Gebilde,  mag 
an  ihnen  auszusetzen  sein  wns  immer  es  sei,  in  der  Hauptsache  durchaus  griechisch 
ist  und  daß  ein  fremdartiges  Element  kaum,  gewiß  aber  nicht  in  irgendwie 
bestimmender  Weise  weder  in  der  Composition  noch  in  der  Formgebung  noch 
endlich  in  der  materiellen  Technik  wahrnehmbar  ist. 

Ein  klein  wenig  anders  ist  dies  schon  bei  dem  ersten  Friese  (Mon.  tav.  13  u.  14), 
der  im  (ihrigen,  wie  namentlich  die  Behandlung  der  Gewänder  zeigt,  mit  den 
Statuen  stilistisch  untrennbar  zusanuueuhnngt.  Dieser  Fries,  der  sich  bei 
0,90  m.  Höhe  der  Platten  in  flachem  Relief  gehalten  um  den  untern  Theil  des 
Unterhaus  zog,  stellt  eine  Sehlacht  im  offenen  Felde,  ohne  jegliche  Local- 
andeutung dar,  deren  Zusammenhang  aber  sich  so  wenig  wie  die  Abfolge  der 
einzelnen  Platten  oder  die  Parteien,  zwischen  denen  der  Kampf  ansgefochten 
wird,  feststellen  läßt.  Allerdings  erscheint  Waffnung  und  Rüstung  der  Kämpfer 
in  der  größten  Mannigfaltigkeit;  wir  finden,  ohne  daß  die  Angriffswaffen,  Lanzen, 
Schwerter,  Bogen,  auch  wohl  Beile  dargestellt  wären,  schwer  mit  massiven 
Panzern,  Helmen  und  Schilden  Gerüstete  und  leichter,  nur  mit  dem  Chiton  und 
der  Chlamys  oder  auch  allein  mit  der  letztem  bekleidete  Lanzenkämpfer  und 
Bogenschützen  und  wiederum  ganz  nackte  Krieger,  die  nur  mit  Helm  und  Seliild 
ausgestattet  sind,  daneben  einzelne  Personen  in  auffallend  langen  Chitonen  und 
mit  orientalischer  Kopfbedeckung,  Einzelne  mit  Hosen,  ohne  Schilde  und  wiederum 
eine  Anzahl  Berittener  von  verschiedener  Rüstung  und  Waffnung;  allein  eine 
Scheidung  der  Parteien  nach  diesen  äußeren  Kriterien  läßt  sich  in  keiuer  W eise 
vornehmen,  vielmehr  stellen  sich  Gleichgerüstete  jeder  Art  als  Gegner  dnr  und 
nur  das  Eine  scheint  sicher,  daß  die  orientalisch  ausgestatteten  Figuren  nicht 
allein  zusammengehören,  sondern  auch  als  im  Nachtheil  befindlich  dargestellt 
sind,  indem  ein  orientalisch  Bekleideter  (Platte H)  flieht  und  mehre  todt  Daliegende 
den  Eindruck  von  Barbaren  machen. 

Die  Kämpfe  sind  durchaus  in  einzelnen  Gruppen,  wesentlich  in  der  Art  wie 
im  Friese  des  Nike-Apterostempels  dargestellt,  also  in  durchaus  idealer  Weise, 
obgleich  es  sich  augenscheinlich  nicht  um  irgend  einen  mythischen  oder  heroischen 
Kampf,  sondern  um  eine  reale  und  historische  Schlacht,  wie  am  Niketempel. 
handelt.  Dabei  fehlt  es  keineswegs  an  einer  ganzen  Reihe  nicht  allein  von  sehr 
gut  erfundenen  Gruppen,  sondern  auch  von  psychologisch  interessanten  Situa- 
tionen; auch  kommen  deren  ganz  neue  vor,  so  in  der  Platte  0 die  Schilderung, 
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wie  der  Sieger  einem  Gefallenen,  aber  noch  Lebenden  die  Lan/.e  aus  der  Gesichts- 
w linde  zieht  und  wie  dieser  sich  im  Schmerze  windet  Eine  ganze  Reihe  von 
anderen  Gruppen  dagegen  sind  augenscheinlich  aus  älteren  Reliefen  entlehnt 
wobei  in  einem  Falle  (Platte  R,  s.  Ann.  1875,  p.  87)  der  Schild  der  Atheua  Par- 
thenos,  ganz  besonders  aber  der  Fries  des  N ike- Apterostempels  und  der  von 
Phigalia  in  Frage  kommen.  Sehr  bemerkenswerther  Weise  aber  nicht  auch  der 
Fries  vom  Maussolleum,  worin  ohne  Zweifel  ein  sicherer  Beweis  dafür  liegt,  'laß 
der  xanthische  Fries  älter  ist,  als  dieser.  AVenn  neben  den  schönen,  originalen 
und  entlehnten  Gruppen  auch  einige  weniger  gut  erfundene  und  unglücklich 
ansgeführte  Vorkommen  (besonders  in  den  Platten  D u.  F die  von  den  Pferden 
fallenden  Figuren),  so  sagt  das  hier  nicht  mehr,  als  bei  anderen  Friesen  und 
somit  würde  man  diese  Reliefe  eben  so  unbedingt  wie  die  Statuen  rein  griechisch 
zu  nennen  haben,  wenn  nicht  ganz  besonders  die  Schwergerüsteten  der  Platten 
A — C in  dem  unschönen  Realismus  ihrer  Panzerung  mit  formlos  steifen  Kürassen 
ein  fremdartiges  Element  hineinbrächten,  das  sich  in  griechischen  plastischen 
Darstellungen  (bei  Yrasenbildem  ist  das  anders)  nicht  findet  und  das  durch  die 
Art  und  Weise  wie  nicht  allein  in  diesen  Platten,  sondern  auch  in  L und  S die 
Kämpfer  hinter  ihren  Schilden  geborgen  und  so  dem  Auge  des  Beschauers 
großentheils  entzogen  sind,  nicht  unwesentlich  verstärkt  wird.  Dergleichen  hat 
echt  griechische  Kunst  mit  großem  Geschick  zu  vermeiden  gewußt,  wie  z.  B.  die 
Vergleichung  der  Platte  West  r des  Nike-Apterostempels  (I,  Fig.  124)  mit  der 
Platte  A von  Xanthos  zeigen  mag. 

Das  ungriechisch-realistische  Element,  das  im  ersten  Friese  in  leichter  Fär- 
bung auftritt,  bestimmt  den  Formencharakter  und  die  Erfindung  des  zweiten 
Frieses,  der,  bei  0,62  m.  Höhe  der  Platten  in  Hochrelief  gehalten,  sich  oben  um 
die  Basis  des  Tempelchens  herumzieht,  in  dem  Grade,  daß  hier  nur  noch  eine 
Anzahl  von  Einzelheiten  recht  eigentlich  griechisch  genannt  werden  können, 
während  die  Art  der  Bewaffnung  und  manches  Moment  der  Kampfdarstellungen 
diesen  Fries  mit  dem  ersten  und  die  Behandlung  der  Gewänder  ihn  weiter  auch 
mit  den  Statuen  verbindet.  Es  handelt  sich  in  diesem  Relief  (Mon.  d.  1.  tav.  15 
u.  16)  um  die  Belagerung  einer  befestigten  Stadt,  der  eine  Schlacht  im  ntfenen 
Felde  und  ein  Sturmversuch  vorhergeht  und  vielleicht  die  Capitulation  folgt,  und 
mit  großer  Wahrscheinlichkeit  sind  die  Platten  auf  die  vier  Seiten  des  Monu- 
mentes so  vertheilt  worden,  daß  man,  mit  der  Feldschlacht  an  der  Südseite  be- 
ginnend, heim  Umschreiten  des  Bauwerks  im  Osten  den  Sturm,  im  Norden  die 
Belagerung  und  endlich  an  der  nach  Westen  gewendeten  Hauptseite,  an  der  sich 
auch  die  Tempelthür  befand,  die  vermuthliche  Capitulation  zu  sehn  bekam.  Diese 
ohne  Zweifel  in  ihren  vier  Scenen  ein  Ganzes  bildende  historische  Begebenheit 
hat  der  Künstler  mit  einem  Realismus  geschildert,  der  die  Unzulänglichkeit  der 
Reliefbildnerei  zur  Lösung  derartiger  Aufgaben  in  der  allerfühlbarsten  Weise 
hervortreten  läßt,  ln  der  Feldschlacht  an  der  Südseite  ist  der  Versuch  gemacht 
die  Begegnung  zweier  feindlichen  Heere  und  ihre  Massenkämpfe  zu  vergegen- 
wärtigen. Das  ist  in  der  Mitte,  da  wo  es  sich  um  die  eigentlichen  Kämpfe 
handelt,  deswegen  in  ziemlich  künstlerischer  Weise  gelungen,  weil  die  Kämpfe 
doch  wieder  aus  der  Massenbewegung  in  mehr  oder  weniger  einzelne  Gruppen 
aufgelöst  sind,  deren  jeder  ein  individuelles  Interesse  abgewonnen  werden  konnte, 
auf  den  Flügeln  aber,  wo  der  Anmarsch  der  beiden  Heere  in  festgeschlossenen 
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Gliedern  und  in  gleichem  Schritt  und  Tritt  dargestellt  ist,  bat  der  Künstler  nur 
durch  die  Iudividualisiruug  einzelner  Figuren  (Führer)  die  Monotonie  unter- 
brochen, die  er  nicht  aufheben  konnte,  wenn  er  nicht  den  Hauptzweck  seiner 
Schilderung  verfehlen  wollte.  Eben  wegen  dieser  unvermeidlichen  Monotonie 
und  weil  trotz  ihrer  dennoch  keine  rechte  Vorstellung  von  der  geschlossenen 
Gesannntbewegung  größerer  Massen  erreicht  werden  konnte,  hat  die  griechische 
Kunst  in  ihren  guten  Perioden  auf  derartige  Darstellungen  verzichtet.  Allerdings 
ist  (Ann.  75,  p.  90)  auf  den  Reiterzug  des  Parthenonfrieses  als  auf  eine  Parallele 
verwiesen  worden,  aber  nicht  mit  Recht,  Denn  in  dem  Reiterzuge  des  Parthenon- 
frieses, und  das  ist  ja  grade  das  Bewunderungswürdige,  ist  jede  einzelne  mensch- 
liche Figur  und  jedes  Pferd  in  Bewegung  und  Stimmung  individual isirt,  und  das, 
was  im  Relief  von  Xanthos  als  ein  einförmiger  Aufmarsch  erscheint  und  erscheinen 
muß,  macht  im  Parthenonfriese  den  Eindruck  einer  wundervollen  rhythmischen 
Gliederung  der  dahinströmeuden  Masse,  die  uns,  grade  durch  die  Individualisi- 
rung  der  Motive  viel  größer  und  zahlreicher  vorkommt,  als  sie  in  der  That  ist, 
während  wir  in  Xanthos  mit  dem  Zählen  oder  Überblicken  von  so  und  so  viel 
parallelen  Beinen  oder  (rechts)  von  so  und  so  viel  Schilden,  hinter  denen  der 
größte  Tlieil  der  Figuren  geborgen  ist,  bald  fertig  werden. 

Dieselbe  Gleichmäßigkeit,  geschlossen  anmarschircnder  Heeresmassen  begegnet 
uns  an  der  Ostseite  (Sturm  auf  die  Stadt)  wieder,  nur  daß  sich  hier,  wo  ein 
Theil  der  Festungswerke  und  ein  geschlossenes  Thor  dargestellt  ist,  ein  Versuch 
hinzugesellt,  dessen  auch  nur  halbwegs  künstlerische  Ausführung  ein  Ding  der 
baren  Unmöglichkeit  ist  Nämlich  die  Festungswerke  mit  ihrer  über  die  Zinnen 
mit  den  Köpfen  hervorragenden  Besatzung  auf  einem  Reliefstreifen  darzustellen, 
dessen  ganze  Höhe  von  der  Höhe  der  menschlichen  Figuren  erreicht  wird.  Und 
doch  ist  an  diese  mannshohen  Mauern  eine  Sturmleiter  angelegt,  die  von  zwo 
unter  ihr  knienden  Kriegern  festgehalten  wird  und  über  die  einige  Belagerer, 
natürlich  im  Verhältniß  zu  der  Mauer  riesengroß  und  außerdem  in  ziemlich  un- 
möglichen Bewegungen  emporklettern.  Hier  thut  man  dem  Künstler  gewiß  kein 
Unreeht,  wenn  mau  sagt,  daß  seine  Darstellung  nicht  in  griechischen15),  sondern 
in  assyrischen  und  wiederum  in  römischen  Reliefen  ihre  Analogie  findet,  in  denen, 
wie  hier,  Schlachten,  Städteeroberangen,  Flußübergänge  und  dergleichen  mehr  in 
trockener  lllustmtionsmanier  dargestellt  sind. 

Noch  schlimmer  tritt  dies  Unternehmen  einer  unmöglichen  Aufgabe  an  der 
Nordseite  hervor,  wo  es  sich  um  die  Belagerung  der  offenbar  im  ersten  Anstürme 
nicht  eingenommenen  Stadt,  einen  Ausfall  der  Belagerten  und  den  Zuzug  von 
Hilfstruppen  handelt,  in  so  fern  noch  schlimmer,  als  hier  ein  großes  Stück  des 
Reliefstreifens  von  der  kahlen  Fläche  der  Mauer  bedeckt  wird,  über  deren  drei- 
fache Zinnenreihe  die  Köpfe  der  Belagerten  allein,  Besatzung  und  jammernde 
Weiber,  hervorragen,  während  links  das  Belagerungsheer  in  bekannter  Meise 
anmarsehirt  und  rechts  vor  der  Mauer  ein  orientalisch  bekleideter  Mann  neben 
seinem  Lastthiere  stehend  an  der  Spitze  des  Zuzugs  Einlaß  begehrend  dasteht 11 1- 

Das  Relief  der  Westseite  vergegenwärtigt  doch  wahrscheinlich  die  Capitu- 
lation  oder  einen  ganz  analogen  Act.  Das  Castell  oder  die  Akropolis,  ausführ- 
lich mit  allerlei  Mauern  und  Thünnen  auf  felsigem  Terrain,  auch  einem  mit 
einer  Sphinx  zwischen  Löwen  bekrönten  Grabmonumente  dargestellt,  ist  von  der 
Besatzung  verlassen,  von  der  nur  ganz  einzelne  Wächter  zurückgeblieben  sind. 
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Vor  den  Thoren  aber  sitzt  der  Sieger  auf  einem  löwenfüßigen  Sessel  in  kuapp 
anliegender  Gewandung,  das  Haupt  mit  einer  orientalischen  Mütze  bedeckt,  von 
einem  Diener  mit  einem  Sonnenschirm,  dem  Zeichen  königlicher  Würde,  be- 
schattet, von  seiner  Leibwache  begleitet.  Vor  ihm  stehn,  ehrerbietig  zu  ihm 
redend,  zwei  würdige  ältere  Männer,  die,  obwohl  sie  nicht  von  der  Seite  der  Stadt 
herkommen,  doch  wahrscheinlich  die  Übergabe  der  Stadt  verhandeln  oder  aus- 
spreehen  und  an  die  sich  weitere  Mannen  aus  dem  Gefolg  oder  dem  Heere  des 
Siegers  anschließen.  — So  wird  die  historische  Begebenheit  in  deutlicher  und 
kaum  auf  einem  nebensächlichen  Funkte  zweifelhafter  oder  mißzuversteheuder 
Bilderschrift  dem  Beschauer  chronikenartig  berichtet. 

Eine  Zeit  lang  glaubte  man,  daß  sich  diese  den  Kern  der  gesummten  plasti- 
schen Darstellungen  bildende  historische  Begebenheit,  mit  der  zugleich  das  Datum 
des  ganzen  Monumentes  gegeben  sein  würde,  mit  ziemlicher  Sicherheit  bestimmen 
lasse.  Nicht  freilich  indem  man,  wie  das  in  früherer  Zeit  von  einigen  englischen 
Gelehrten  versucht  worden  ist,  das  Monument  mit  der  Eroberung  von  Xanthos 
durch  Harpagos,  den  Feldherm  des  Kyros,  so  oder  so,  als  gleichzeitig  (01.  58,  3. 
545  v.  u.  Z.!)  oder  als  ein  später  (01.  70.  500!)  errichtetes  Siegesdenkmal  in 
Verbindung  bringt;  denn  hierdurch  würde  die  Kunstgeschichte  auf  den  Kopf 
gestellt. 

Aber  auch  schwerlich  durch  die  Annahmen  Welckers,  der  (in  0.  Müllers 
Handb.  S.  128  f.)  die  Unhaltbarkeit  dieser  früheren  Versuche  nachgewiesen  hat 
und  seinerseits  die  Darstellung  entweder  auf  die  Niederwerfung  eines  Versuchs 
der  Xanthier  bezieht,  sich  der  persischen  Oberherrschaft  zu  entziehn,  dessen  üblen 
Ausgang  das  Monument  ihren  Kindern  und  Enkeln  triumphirend  und  warnend 
vor  Augen  stellt  oder,  da  dies  von  Herodot  schwerlich  übergangen  sein  würde, 
indem  er  in  der  eroberten  Stadt  nicht  Xanthos  erkennt,  sondern  das  Relief  auf 
auswärtige  Thaten  des  persischen  Statthalters  bezieht,  wie  dergleichen  an  der 
Friedenssäule  von  Xanthos  in  London,  in  griechischen  Versen  von  dem  Sohne 
eines  Harpagos  gerühmt  werden.  Diese  Thaten  sucht  Welcker  in  dem  Kriege 
des  Euagoras,  der  auch  Kilikien  zum  Aufstand  brachte  und  von  den  Persern 
01.  98,  2 zur  See  und  sechs  Jnhre  später  in  Kypros  geschlagen  wurde.  Aber, 
wie  gesagt,  auch  diese  Annahmen,  die  dem  Monument,  ein  kunstgeschichtlich  sehr 
wohl  mögliches  Datum  (01.  98,  2.  386  v.  u.  Z.)  anweisen  und  für  seine  Erklärung 
in  so  fern  Bedeutung  haben  würde,  als  sie  in  der  berühmten  Seeschlacht  das  Er- 
eigniß erblickt,  auf  das  sich  die  heftige  Bewegung  der  Nereiden  bezieht,  auch 
diese  Annahmen  treffen  schwerlich  das  Richtige,  wie  dies  näher  von  Urlichs l7) 
nachgewiesen  ist,  der  für  den  hier  in  Rede  stehenden  Fries  eine  andere,  schein- 
bar allen  Ansprüchen  genügende  Deutung  aufgestellt  hat.  Er  weist  auf  einen 
von  dem  Historiker  Theopompos  (fragm.  111)  überlieferten  Krieg  hin,  den  die 
Lykier,  wie  er  annimmt  um  01.  102  unter  der  Führung  ihres  Königs  Perikies, 
thatsüchlich  eines  persischen  Satrapen  (der  deswegen  im  zweiten  Friese  mit 
orientalischer  Kopfbedeckung  erscheint),  um  die  für  Lykien  besonders  wichtige 
Hafenstadt  Telmessos  führten  und  der,  nach  hartnäckigen  Kämpfen  und 
der  Einschließung  der  Telmessier  in  ihre  Stadt,  mit  der  Unterwerfung  dieser 
Stadt  durch  Capitnlation  endete.  „Die  plastischen  Darstellungen  des  Denk- 
mals, sagt  Urlicbs,  können  wir  trefflich  in  Theopompos'  Worte  übersetzen.  Der 
Krieg  war  hartnäckig.  Zuerst  leisteten  die  Telmessier  im  offenen  Felde  Wider- 
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staiul  — der  untere  Fries.  Dann  werden  sie  nach  einem  letzten  Kampfe  in  die 
Stadt  zurückgetrieben,  und  da  schon  die  Leitern  angelegt  sind,  ergeben  sie  sich 
durch  Capitulation  — der  obere  Fries.“  Die  Übereinstimmung  schien  augen- 
fällig und  die,  seitdem  sie  aufgestellt  worden  ist,  allgemein  angenommene  Deutung 
Urlichs’  von  Michaelis  (Aun.  1875,  p.  175f.)  nur  in  dem  einen  Punkt,  eben  so 
augenscheinlich  berichtigt,  daß  er  den  ersten  Fries  aus  der  Rechnung  streicht. 
Denn  in  diesem  ist  offenbar,  in  so  fern  orientalisch  bekleidete  Barbaren  (gewiß 
nicht  Perser,  sondern  etwa  mit  den  Karern  verbündete  Phryger)  die  besiegten 
Gegner  sind,  eine  andere  uns  nicht  bekannte  Kriegsthat,  vergegenwärtigt;  die 
offene  Feldschlacht,  die  Einschließung  und  die  Capitulation  stellt  aber,  wie  oben 
gezeigt  worden  ist,  der  zweite  Fries  vollständig  dar.  Dieser  Combination  ist 
aber  Furtwüngler,  dem  sich  Murray,  Wolters,  v.  Sybel  und  Benndorf18)  an- 
geschlossen haben,  entgegengetreteu,  indem  er  auf  gewisse  archaisirende  Elemente, 
besonders  in  den  Löwen,  daun  auf  die  bei  Profilköpfen  noch  fast  in  der  Vorder- 
ansicht gebildeten  Augen  und  die  schon  von  Michaelis  (Ann.  1875,  p.  92)  be- 
merkte Übereinstimmung  der  Reliefbehandlung  mit  der  am  Parthenonfriese  hin- 
weist. Indem  er  an  der  Annahme  festhält,  der  zweite  Fries  stelle  die  Einnahme 
von  Telmessos  dar  macht  er  darauf  aufmerksam,  daß  das  für  diese  Begebenheit 
angenommene  Datum  durchaus  problematisch  sei  und  sehr  füglich  bald  nach 
425  v.  u.  Z.  angesetzt  werden  könne.  Und  indem  er’  noch  auf  die  vielfachen 
nahen  Beziehungen  der  Reliefe  von  Xanthos  zu  denen  dos  Nike-Apterosfrieses 
hinweist,  denen  ein  und  dasselbe  Original  zum  Grunde  liegen  müsse,  glaubt  er 
das  Nerei'denmonument  aus  den  letzten  Jahrzehnten  des  5.  Jahrhunderts  datiren 
zu  sollen.  Wolters,  der  sich  Furtwängler  in  der  Zeitbestimmung  durchaus  an- 
schließt, will,  vielleicht  mit  Recht,  die  Beziehungen  des  zweiten  Frieses  zu  Tel- 
messos ganz  aufgeben  und  stellt  es,  im  Hinblick  auf  andere  lykische  Grabdenk- 
mäler als  fraglich  hin,  ob  der  Künstler  ein  bestimmtes  historisches  Ereigniß  hat 
darstellen  wollen.  Gegen  die  Furtwünglersche  Datirung  wird  sich  schwerlich 
Stichhaltiges  einwenden  lassen.  In  Frage  kommt  nur  die  offenbare  Einwirkung 
der  nach  dem  Jahre  424  geschaffenen  Paeoniosnike  (Bd.  1,  S.  542 f.)  auf  die 
Nereidenstatuen  und  das  Yerhültniß  des  großem  Frieses  zu  dem  434  oder  433 
entstandenen  Friese  des  Nike-Apterostempels  (Bd.  I,  S.  4S0).  Aber  auch  wenn 
man  annimmt,  daß  etwa  ein  Jahrzehnt  nöthig  war,  um  die  Nike  des  Paeonios 
so  populär  zu  machen,  daß  ihr  Motiv  nachgeahmt  wurde,  würde  die  Entstehung 
des  Nere'idenmonuments  gegen  das  Ende  des  5.  Jnhrhunderts  durchaus  denkbar 
erscheinen.  — Danach  steht,  wie  ich  zu  meinem  Schmerze  gestehn  muß,  das 
Monument  hier  nicht  an  seinem  richtigen  Platz;  es  hätte  an  das  Ende  des 
1.  Bandes  gehört.  Ich  bin  auf  die  neue  Datirung  zu  spät  aufmerksam  geworden. 
Es  bleibt  noch  ein  Blick  auf  den  Rest  der  Scnlpturen  übrig. 

Der  dritte  „Fries“  (Mon.  tav.  17),  welcher  aber,  0,45  m.  hoch,  nach  ziemlich 
sicheren  Anzeichen  vielmehr  den  Architrav  — einen  eigentlichen  Fries  besaß 
das  Tempelchen  nicht  — schmückte,  stellt,  so  weit  er  (zu  etwa  \)  erhalten  ist, 
in  einem  Stile,  der  nur  in  Einzelnem  an  den  der  beiden  anderen  Reliefe  erinnert, 
in  wenig  geistreicher  Composition  und  in  zum  Theil  sehr  unschönen  Figuren 
Darbringung  von  Gaben  (Tribut)  wahrscheinlich  benachbarter,  zum  Theil  orien- 
talischer Stämme,  sodann  abermals  Kumpfscenen  ohne  bestimmt  hervortretenden 
Charakter,  endlich  eine  Eber-  und  Bärenjagd  dar,  während  der  vierte  Fries 
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(Mon.  tav.  18),  der  der  Celli»,  0,-43  ra.  hocli  in  ungefähr  der  gleichen  Stilart  und 
in  einigen  Figuren  unfertig  (oder  nur  angelegt)  gelassen,  ein  Opfer  und  ein  Mahl 
auf  langgestreckten  Sophas  darstellt  und  außerdem  eine  beträchtliche  Anzahl 
von  wesentlich  ruhig  neben  einander  stehenden  Figuren  zeigt,  bei  denen  sich 
eine  bestimmte  Handlung  nicht  erkennen  läßt,  ln  den  beiden  Giebeln  endlich 
(Ann.  1875  tav.  d’agg.  DE)  ist  im  westlichen  (II)  halb  erhaltenen  in  sehr  hohem 
Relief  ein  Kampf  dargestellt,  der  in  Costümeu,  Bewegungen  und  Gewandbehand- 
lnng  viel  mit  dem  ersten  Friese  gemein  hat  und  wahrscheinlich  irgend  eine  persön- 
liche Heldenthat  des  hier  Bestatteten  vergegenwärtigt.,  der,  wie  ein  erhaltenes 
Pferdebein  zeigt,  beritten,  in  der  Mitte  einen  auf  die  Knie  gefallenen  Gegner 
niedergeworfen  hat  und  diesen  mit  dem  Todesstoß  bedroht,  während  von  links 
mehre  seiner  Gefährten  zur  Hilfe  herheieilen.  Diese  sind  nach  der  abnehmenden 
Höhe  des  Giebels  mit  unerhörter,  im  andern  Giebel  sich  wiederholender  Naivetät 
und  Ungeschicklichkeit  in  immer  geringer  werdendem  Maßstahe,  die  letzten  als 
kleine  Zwerge  oder  Puppen  gebildet.  Im  etwas  weiter  erhaltenen  östlichen 
Giebel  (1)  sind  in  bedeutend  flacherem  Relief  nicht,  wie  man  früher  annahm, 
thronende  Gottheiten  von  stehenden  umgeben,  sondern,  was  nach  Michaelis’  Dar- 
legungen (Ann.  a.  a.  0.  p.  159)  nicht  weiter  nachgewiesen  zu  werden  braucht, 
der  Verstorbene  und  seine  Gemahlin  einander  gegenüber  thronend  und  von  den 
Ihrigen  umgeben  in  heroisirter  Gestalt  dargestellt. 

Die  auf  diese  Weise  ihrem  Inhalte  nach  zur  Übersicht  gebrachten  und  in 
ihren  stilistischen  Eigenheiten  kurz  eharakterisirten  Reliefe  bilden  einen  Cyelus 
dessen  Zusammenhang  nicht  schwer  zu  begreifen  ist.  Während  der  erste  Fries 
eine  nicht  mehr  nachweisbare  Kriegsthat  gegen  orientalische  und  mit  diesen  ver- 
bündete Nachbarstämme  schildert,  stellt  der  zweite  vielleicht  die  wichtige  Ge- 
winnung der  Stadt  Tclmessos  dar,  vergegenwärtigt  der  dritte  das  öffentliche  Leben 
des  Bestatteten  in  Krieg  und  Frieden  und  läßt  der  vierte  einen  Einblick  in  sein 
privates  Leben  thun.  Die  Giebelreliefe  aber  heben  einerseits  eine  besondere  per- 
sönliche That  des  Verstorbenen  hervor  und  zeigen  ihn  andererseits  mit  denSeinigen 
in  seiner  Verklärung  nach  dem  Tode. 

Und  somit  wird  cs  sinh  nur  noch  um  die  Frage  handeln,  in  welchem  Ver- 
hältniß  zu  diesem  Reliefeyclus  die  beiden  Statuenreihen  und  die  Gruppen  standen. 
Darüber  sind  mehre  Ansichten  aufgestellt,  aber  eine  haltbare  ist  schwerlich  darunter. 

Die  Combination,  durch  die  Welcker  die  Statuen  der  Nereiden  in  den  Kreis 
der  Reliefe  zog,  ist  mit  seiner  historischen  Deutung  des  zweiten  Frieses  als  hin- 
fällig erwiesen.  Urlichs  motivirt  die  Verbindung  so:  „die  NereYden  der  Inter- 
columnien  hatten  im  glaukischen  Meerbusen,  welcher  die  Stadt  bespült,  ihre  be- 
hagliche Wohnung.  Aufgeschreckt  durch  das  Getöse  des  Kampfes  eilen  sie  herbei 
um  die  Ursache  des  Lärms  zu  erfahren  und  bestätigen  dadurch  die  Glorie  des 
Sieges.“  Das  könnte  man  sich  gefallen  lassen,  wenn  die  NereYden  als  Nebenfiguren 
auf  dem  zweiten  Friese  erschienen,  schwerlich  aber  reicht  eine  solche  Erklärung 
aus,  um  die  NereYden  als  Statuen  und  ihre  Aufstellung  in  den  Intereolumnien  zu 
rechtfertigen.  Denn  sowie  der  Umstand,  daß  die  Stadt  am  glaukischen  Meerbusen 
lag,  ein  für  die  Geschichte  des  Kampfes  und  der  Eroberung  unwesentlicher  Neben- 
umstand war,  auf  den  das  Relief  auch  nicht  einmal  mit  einer  Andeutung  hin- 
weist, so  erscheinen  die  NereYden,  die  ihn  bewohnt  haben  sollen,  recht  eigentlich 
als  Nebenfiguren;  diese  aber  fast  lebensgroß  statuarisch  auszuführen,  während 
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man  die  Hanptbegebenheit  in  einem  Fricsrelief  von  0,ü2  m.  Höhe  zur  Anschauung 
bringt,  sie,  die  durch  die  Hauplbegebenheit  aufgescheucht  herbeikommen  sollen, 
um  deren  Zeuginnen  zu  sein,  von  der  Hauptdarstellung  räumlich  und  in  der  Kunst- 
art so  weit  zu  trennen,  wie  hier  gesebehn  wäre,  dies  Alles  dürfte  ohne  Beispiel 
in  der  Gesehiehte  der  Kunst  sein.  Wenn  aber  Michaelis,  der  in  den  Ann.  1875. 
p.  179  diesen  Bemerkungen  zustimmt,  während  er  sie  ein  .lalir  früher  verworfen 
hatte,  zwei  andere  Erklärungen  für  die  NereTdenstatuen  aufstellt,  nämlich  daß  sie 
entweder  aus  ihren  Gewässern,  Meer  und  Fluß,  hervorgekommen  sind,  um  im 
Tanze  die  Macht  und  die  glücklichen  Erfolge  des  Landeskönigs  zu  bezeugen 
und  zu  feiern,  die  die  Friese  darstellen,  oder  daß  sie  im  Zug  über  das  Meer 
den  Verstorbenen  zu  den  „Inseln  der  Seligen“  geleiten,  so  steht  diesen  Erklärungen 
gar  Manches  entgegen.  Zunächst  beiden  die  überaus  starke  Bewegung  der  Figuren, 
die  sich  mit  der  Vorstellung  eines  Aufzuges,  der  einen  heroisirten  Verstorbenen 
gen  Elysion  oder  zu  den  seligen  Inseln  geleitet  und  der  doch  ohne  eine  rhythmische 
Feierlichkeit  und  Stille  nicht  wohl  zu  denken  ist,  schlechterdings  nicht  verträgt 
um!  die  eben  so  wohl  über  die  eines  selbst  lebhaften  Tanzes  merklich  hinaus- 
gehtln).  Sodann  aber,  wenn  die  NereTdenstatuen,  wie  oben  bemerkt,  in  der 
völlig  ruhigen  Figur  Nr.  9 einen  eigenen  Mittelpunkt  finden,  um  den  sie  sich, 
wie  es  scheint  in  einer  Gegenbewegung,  sei  es  ihm  zustrebend,  sei  es  von  ihm  fliehend, 
gruppirten,  so  wird  damit  der  Gedanke  an  einen  Zug  über  das  Meer  so  ziemlich 
aufgehoben  und  der  an  einen  Reigentanz  nicht  begünstigt,  in  so  fern  die  ganze  Dar- 
stellung in  dem  compositionellen  Mittelpunkt  auch  einen  ideellen  eigenen  Schwer- 
punkt erhält,  der  an  eine  in  sich  geschlossene,  nicht  aber  auf  den  Inhalt  der 
Friesreliefe  bezügliche  Begebenheit  denken  läßt.  An  etwas  Ähnliches  läßt  die 
Reihe  der  kleineren  Statuen  denken,  deren  ruhigen  Mittelpunkt  vielleicht  eine  wie 
es  scheint  männliche  Figur  bildete,  von  der  ein  uupublicirtes  Fragment  im 
britischen  Museum  mit  Nr.  90  bezeichnet  ist20).  Und  da  die  männlichen  Figuren 
der  Gruppen  in  den  Maßen  mit  den  kleineren  weiblichen  Figuren  zusammengehn, 
so  wäre  es  ja  wohl  möglich,  daß  sie  zusammengehörten  und  daß  die  Entführung 
einiger  Mädchen  aus  einer  großem  Nymphenschar  (die  kleineren  Statuen  brauchen 
ja  nicht  Nereiden  zu  sein)  hier  das  Thema  bildete.  Da  dies  Thema  aber  ein 
in  der  griechischen  Mythologie  vielfach  wiederkehrendes  ist,  wäre  es  verwegen, 
einen  bestimmten  Mythus  nennen  und  für  die  Reihe  der  NereTdenstatuen  etwa 
auf  den  Raub  der  Thetis  verweisen  oder  endlich  gar  diese  nur  als  entfernt  mög- 
lich erwähnte  Begebenheit  mit  dem  Gesaramtinhalte  der  Bildwerke  am  Grabe 
des  hier  Bestatteten  in  Zusammenhang  bringen  zu  wollen. 

Zieht  man  aus  den  Einzelbetraehtungen  die  Summe  für  das  Ganze,  so  wird 
sich  ergeben,  daß,  da  eine  Trennung  unter  den  verschiedenen  Theilen  der  plastischen 
Deeoration  des  NereTdenmonumentes  gewisser,  durch  alle  Theile  hindurebgehender 
stilistischer  Eigenheiten  wegen  nicht  gemacht  werden  kann  und  der  von  Mehren 
angestellte  Versuch,  einen  Tlieil  einem  griechischen,  eiuen  andern  einem  lykischen 
Meister  zuzuweisen,  entschieden  fehlgegangen  ist,  das  Ganze  einem  eingeborenen 
lykischen  Künstler  zuzuweisen  sein  wird,  der  aber  nicht  allein  unter  den  Ein- 
flüssen griechischer,  besonders  wohl  attischer  Kunst  gebildet  worden  ist,  sondern 
auch  in  Griechenland,  besonders  wieder  in  Athen  seine  Studien  für  sein  Monument 
gemacht  und  zahlreiche  Reminiscenzcn  griechischer  Kunstwerke  darein  Übertragen 
hat.  Da  dies  aber  in  besonderem  Maße  bei  den  Statuen  und  bei  dem  ersten  Friese 
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der  Fall  ist,  da  ferner  die  verseil iedenen  Reliefe  sich  in  Auffassung  und  Aus- 
führung stark  von  einander  unterscheiden,  so  unterliegt  es  wohl  keinem  Zweifel, 
daß  der  das  Ganze  erfindende  und  leitende  Meister  eine  Anzahl  von  m.  o.  w. 
selbständigen  und  in  sehr  ungleichem  Grade  geschickte  Gehilfen  gehabt  hat,  die, 
zum  Theil  wenigstens  von  den  Einflüssen  griechischer  Kunst  in  Composition  und 
Formgebung  weit  oberflächlicher  berührt  gewesen  sind,  als  der  Meister,  auf  den 
die  Statuen  und  der  erste  Fries  wahrscheinlich  persönlich  zurüekzuführen  sind. 
Drittens  endlich,  daß  was  an  den  Sculpturen  des  Nere'idenmonumentes  ungriechiseh 
erscheint,  was  also  stilistisch  als  specifisch  lykisch  bezeichnet  werden  kann,  aus 
orientalischer  Wurzel  entsprungen  ist  und  uns  Lykien  auch  in  dieser  seiner 
bedeutendsten  künstlerischen  Leistung  als  ein  Mittelglied  zwischen  griechischer 
und  orientalischer  Kunst  erscheinen  läßt. 

Das  Nere'idemnonuraent  ist  aber  nicht  das  einzige  hochwichtige  Kunstdenk- 
mal  auf  lykischem  Boden;  neben  ihm  muß  mit  Übergehung  einer  Anzahl  weiterer 
Grabmonumente  mit  ganz  besonderem  Nachdruck  das  s.  g.  Heroon  von  Gjöl- 
Baschi,  dem  antiken  Trysa  im  südlichen  Lykien  hervorgehoben  werden. 

Diese  großartige  Grabanlage  wurde  schon  im  Jahr  1812  von  .1.  A.  Schön- 
born  entdeckt  und  kurz  beschrieben,  blieb  aber  bis  zum  .Jahr  1881  unbeachtet, 
als  eine  österreichische  Expedition  unter  Benndorfs  Leitung  cs  wieder  aufsuchte 
und  im  folgenden  Jahre  die  Reliefe  nach  Wien  brachte. 

Die  ganze  Anlage,  von  deren  südlicher  Eingangsseite  Fig.  188  eine  Ansicht 
bietet,  stellt  einen  viereckigen  von  einer  starken  Mauer  umgebenen  Hof  dar,  in 
dessen  Mitte  sich  die  Reste  eines  großen  Sarkophags  und  Spuren  anderer  Bauten 
und  Sculpturen  fanden.  Erhalten  ist  eine  große  Anzahl  von  Reliefen,  die 
sich  in  doppelter  Reihe  um  die  Wände  im  Innern  und  an  der  Eingangsseite  auch 
außen  hinzogen  (Fig.  188).  Ihr  Material  ist  ein  einheimischer  weißer  Kalkstein, 
der  für  die  Erhaltung  nicht  günstig  gewesen  ist,  da  viele  kleine  Löcher,  von 
denen  er  durchsetzt  ist,  die  Verwitterung,  und  zwar  eine  ungleichmäßige,  sehr 
begünstigt  haben,  so  dass  die  Oberfläche  der  meisten  Platten  stark  gelitten  hat 
und  viele  Einzelheiten  verloren  gegangen  sind21). 

Aus  der  Oberschwelle  des  Eingangsthorcs  (Benndorf  Taf.  VI,  2)  springen 
zu  oberst  vier  Vordertheile  geflügelter  Stiere  in  höchstem  Hochrelief  vor,  ein 
Motiv  über  dessen  orientalischen  Ursprung  kein  Zweifel  sein  kann  und  das  sich 
von  Assyrien  durch  Persien  bis  auf  griechischen  Boden  (Ephesos,  Delos)  verfolgen 
läßt  und  selbst  in  christlicher  Architektur  (S.  Apollinare  nuovo  in  Ravenna)  noch 
nachklingt.  Zwischen  diesen  Stiervordertheilen  sind  in  Flachrelief  Rosetten  und 
in  der  Mitte  ein  Gorgoneion  angebracht,  während  unterhalb  dieser  Symbole  vier 
kleine  Profilfiguren  ebenfalls  im  Flachrelief  angebracht  sind,  und  zwar  zwei  ältere 
Paare,  von  denen  die  Männer  unter  den  äußeren,  die  Frauen  unter  den  inneren 
Stieren  sitzen.  In  ihnen  werden  ohne  Zweifel  die  hier  bestatteten  Personen  zu 
erkennen  sein. 

Rechts  und  links  vom  Thore  ziehn  sich  in  sehr  schlechtem  Erhaltungszu- 
stände die  Reliefe  in  doppelter  Reihe  hin,  die  links  (Benndorf  Taf.  XXI11,  S.  180  ff.) 
oben  einen  Amazonenkampf,  unten  einen  Kentaurenkampf,  und  zwar,  da 
Frauen  in  die  Composition  gemischt  sind,  den  auf  der  Hochzeit  des  Peirithoos 
darstellen.  Rechts  finden  wir  (Benndorf  Taf.  XXIV,  S.  187  fl'.)  oben  den  Kampf 
der  Sieben  gegen  Theben,  der  besonders  durch  des  Kapaueus  Sturz  von  der 
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Sturmleiter  und  des  Ampbiaraos  Versinken  in  die  Erde  cliarakterisirt  wird,  während 
der  Kampf  der  feindlichen  Brüder  sieb  erst  vorbereitet  und  nicht,  wie  in  einer 
Anzahl  anderer  Monumente  in  seiner  Spitze,  dem  Wechselmorde  gefaßt  ist.  ln  dem 
untern  Streifen  glaubt  man  (Benndorf  S.  201  ff.)  die  Landungssehlacht  des 
troischen  Krieges  zu  erkennen.  Um  eine  Landungssehlacht  handelt  es  sich  auf 
jeden  Fall,  am  rechten  Ende  sind  die  Schifte  dargestellt,  aus  denen  die  Angreifer 
gekommen  sind;  im  Übrigen  ist  nicht  Alles  klar.  Bemerkenswerth  ist  die  Platte 
auf  der  ein  alter  König  auf  seinem  erhöhten  Stuhle  sitzt,  während  um  ihn  die 
Seinen  sieb  rüsten,  um  in  den  Kampf  zu  ziehn  und  eine  andre  Platte  auf  der 
ein  Gefallener  auf  seinem  Schild  ans  dem  Kampfe  getragen  wird.  Da  mit  Aus- 
nahme eines  Gelages  und  einer  Jagd,  die  den  hier  Bestatteten  angehn,  alle  übrigen 
Bilder  mythologischen  Inhalts  sind,  so  hat  die  Meinung,  daß  es  sich  in  diesem 
Relief  um  die  Schlacht  hei  der  Landung  der  Griechen  in  Troia  handele,  viel 
für  sich. 

Wenn  wir  das  Innere  des  Hofes  hetruten,  so  finden  wir  an  den  beiden  Pfosten 
der  Thür  (Benndorf  Taf.  VI)  zwei  tanzende  Jünglinge  mit  einer  eigenen 
kalathosartigen  Kopfbedeckung  in  Lebensgröße,  aber  in  Flachrelief  ausgeführt. 
Am  Thürsturz  ist  acht  Mal  wiederholt  der  Gott  Bes  musieirend  dargestellt,  eine 
in  Aegypten  sehr  verbreitete  Zwergeugestalt,  die  auch  dort  vielfältig  musieirend 
dargestellt  ist.  Ob  diese  Besgestalt  an  das  lykische  Monument  aus  aegyptischen 
Einflüssen  gekommen  sei  oder  ob  wir  ihre  Wurzel  etwa  im  asiatischen  Osten 
suchen  dürfen  wage  ich  nicht  zu  entscheiden;  auf  jeden  Fall  haben  wir  hier  wie 
in  den  geflügelten  Stieren  der  Außenseite  des  Thürsturzes  fremdartige  Elemente 
neben  den  sonst  rein  griechischen  Darstellungen  der  Reliefe  anzuerkennen. 

Von  dem  Thorschmncke  nicht  zu  trennen  ist  das  links  anstoßende  Relief  eines 
springenden  Viergespanns  (Benndorf  Taf.  XXII,  S.  59  f.),  dergleichen  mehrfach 
an  lykischen  Monumenten  nachgewiesen  werden  kann  und  sich  wohl  ohne  Zweifel 
auf  den  Verstorbenen  bezieht,  der  dadurch  als  ein  vornehmer  Mann  charaktcrisirt 
wird.  In  der  untern  Reihe  ist  das  Abenteuer  des  Bellerophon  mit  der 
Chimaera  dargestellt  (Benndorf  a a 0.  S.  61  ft’.),  das  ebenfalls  wenigstens  noch 
ein  Mal  in  Lykien,  in  Tlos,  nachweisbar  ist,  was  sich  ja  um  so  eher  begreifen 
läßt,  als  schon  die  homerische  Erzählung  dieses  Abenteuers  es  nach  Lykien  als 
seinem  Schauplatze  verlegt.  Die  Gestalt  eines  Kriegers,  der  hinter  Bellerophon 
eine  zweite  Figur  davonträgt,  läßt  sich  möglicherweise  als  Retter  eines  jungen 
Lykiers  von  der  Chimaera  verstehn. 

Rechts  und  links  von  der  Thür  ziehn  sich  nun  die  Reliefreihen  hin. 

Rechts  in  der  obem  Reihe  (Benndorf  Taf.  VII  u.  VIII,  S.  96  ff.)  finden  wir 
den  Freiermord  des  Odysseus,  zumTheil  im  engen  Anschluß  an  die  homerische 
Schilderung.  Odysseus,  den  Telemaclios  mit  gezücktem  Schwerte  begleitet,  spannt 
mit  Anstrengung  seinen  Bogen,  dessen  Pfeile  die  Freier,  deren  auf  8 Betten  14 
dargestellt  sind,  theils  bereits  erreicht  haben,  theils  bedrohen,  so  daß  diese  sich 
durch  vorgehaltene  Tische  und  ein  aufgerichtetes  Bett  oder  durch  ihre  Gewänder 
zu  schützen  suchen.  Ganz  der  Odyssee  entsprechend  liegt  der  von  Odysseus  zuerst 
getroffene  Antinoos,  dem  die  Trinkschale  entfallen  ist,  auf  den  Rücken  hinge- 
streekt,  todt  auf  dem  dritten  Bett;  ebenfalls  in  Übereinstimmung  mit  der  Odyssee 
ist  auf  dem  ersten  Bette  der  allein  von  allen  Freiern  Gnade  flehende  Eurymaehos 
gebildet;  die  übrigen  Freier  sind  in  den  mannigfaltigsten  Stellungen,  theils  in  die 
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Brust  oder  in  den  Rücken  getroffen,  theils  nur  bedroht,  dargestellt.  Verschiedene 
Säulen,  die  mit  den  Fugen  der  Reliefplatten  Zusammentreffen,  vergegenwärtigen 
den  Saal,  in  dem  sich  die  Scene  abspielt;  durch  eine  hinter  Odysseus  gebildete 
Tliür  entflieht  ein  jugendlicher  Mundschenk.  In  einer  zweiten  Scene  ist  dar- 
gestellt, wie  Eurykleia  der  Penelope  die  getreu  gebliebenen  Mägde  vorstellt, 
während  Odysseus  mit  einer  Fackel  und  dem  gezückten  Schwerte  den  ungetreuen 
Mägden  vorausschreitet,  um  an  ihnen  das  Strafgericht  zu  vollziehn. 

Sehr  merkwürdig  nun  ist,  dal!  dieselbe  Composition,  verändert,  abgekürzt, 
zusammengezogen,  aber  dennoch  unverkennbar  dieselbe,  auf  einer  Vase  von 
Corneto  im  Museum  zu  Berlin25)  wiederkehrt,  für  die  sie  ursprünglich  um  so 
weniger  bestimmt  gewesen  sein  kann,  als  der  schießende  Odysseus  sich  auf  der 
einen  Seite  (Av.)  befindet,  während  die  geschossenen  Freier  auf  der  andern  Seite 
(Rv.)  gemalt  sind.  Der  Schluß  auf  ein  beiden  Kunstwerken  zum  Grunde  liegendes 
gemeinsames  Original  ist  unabweisbar  und  der  Vennutlmng,  dies  Original  sei  das 
Gemälde  Polygnots  im  Pronaos  des  Tempels  der  Atheua  Areia  in  Platacae 
(Pausan.  9,  4,  1,  SQ.  Nr.  1059)  steht  nur  die  eine  Schwierigkeit  im  Wege, 
daß  man  nicht  begreift,  wie  eine  so  lang  gedehnte  Composition  (das  Relief 
ist  13  Mal  so  lang  wie  hoch)  in  dem  Pronaos  eines  Tempels  Platz  gefunden 
haben  soll. 

Unterhalb  des  Freiermordes  ist  die  kalydonische  Jagd  gebildet  (Benn- 
dorf dies.  Tafeln  S.  lOötf.);  Theseus,  Meleagros,  noch  ein  Held  und  die  bogen- 
schießende Atalante,  eine  sehr  zierliche  Figur  sind  zunächst  um  den  Eber 
gruppirt,  während  am  linken  Ende  der  schwer  verwundete  Ankaeos  von  zwei 
Genossen  sorgfältig  auf  den  Boden  niedergelegt  und  daneben  ein  leichter  Ver- 
wundeter, etwa  Telamon,  von  einem  Gefährten,  Peleus,  aus  dem  Kampfe  geführt 
wird.  Diese  Gruppe  erinnert  in  auffallender  Weise  an  eine  solche  im  Friese  von 
Phigalia  (Bd.  I,  Fig.  131  Ost  18),  nur  daß  diese  schöner  ist.  Auch  gegen  das 
rechte  Ende  hin  wird  ein  zu  Boden  Gesunkener  von  einem  Genossen  gestützt-  und 
am  äußersten  rechten  Ende  ist  ein  Jäger  im  Begriff  aus  einem  Brunnen  Wasser 
zur  Erquickung  seiner  Gefährten  in  einem  Eimer  emporzuzielm. 

Links  von  der  Thür  neben  dem  Bellerophonrelief  ist  im  obern  Streifen  ein 
Gelage,  im  untern  ein  Tanz  dargestellt  (Benndorf  Taf.  XX,  XXI,  S.  1 75 ff->. 
Beide  Darstellungen  setzen  sich,  jedoch  in  sehr  trümmerhaftem  Zustand  auf  uns 
gekommen,  an  der  Ostseite  des  Bauwerks  (Taf.  XVII  u.  XV111)  fort.  In  langer 
Reihe  sind  die  Gäste  gelagert,  Diener  eilen  zwischen  ihnen  hin;  die  Tänzer  des 
untern  Streifens,  im  Anfänge  Mädchen,  dann  Knaben,  stehn  einander  in  ab- 
gemessenen Zwischenräumen  gegenüber  und  bewegen  sich  in  einem  sehr  maß- 
vollen Tanze. 

Die  ganze  Westwand  des  Gebäudes  wird  durch  einen  Cyclus  von  Gegen- 
ständen bedeckt,  die  in  einer  Art  trilogischer  Verbindung  mit  einander  stehn 
(Benndorf  Taf.  IX — XV,  S.  115 ff.).  Dargestellt  sind  nämlich;  1)  eine  Feld- 
schlacht zwischen  einem  Scliiffslagcr  und  den  Mauern  einer  Stadt,  2)  die  Be- 
rennung  der  Mauern  dieser  Stadt  und  3)  eine  Amazonenschlacht,  Die 
beiden  Streifen  in  denen  auch  dies  Relief  angeordnet  ist,  sind  hier  als  ein  Bild, 
gleichsam  als  Vorder-  und  Hintergrund  zu  betrachten;  dies  beweisen  die  Schiffs- 
hintertheile,  die  im  Anfang  (Tafel  IX)  und  die  Mauern  der  Stadt,  die  in  der 
Mitte  (Taf.  Xll,  XU1)  durch  beide  Streifen  reichen. 
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Der  erste  Theil,  die  Feldschlacht  giebt  kaum  zu  irgendwelchen  Sonder- 
bemerkungen Anlaß.  Die  beiden  Parteien  sind  griechisch  gerüstet  und  gcwaffnet 
und  in  Betreff  ihrer  äußern  Erscheinung  nicht  von  einander  zu  unterscheiden. 
Die  Kämpfe  sind  fast  durchgängig  Einzelkämpfe,  die  sich  in  Gruppen  von  zwei 
und  drei  Figuren  gliedern  und  in  auch  sonst,  namentlich  im  Nike-Apterosfriese, 
nachweisbaren  Schematen  bewegen.  Nur  ein  Viergespann  ist  eingemischt,  in 
dem  wir  den  Anführer  der  einen  Partei  vorauszusetzen  haben;  vor  diesem  ist 
ein  kleiner  Ansatz  zu  der  reihenweisen  Anordnung  der  Kämpfer,  die  wir  vom 
NereYdenmonumente  kennen  und  der  wir  weiterhin  begegnen  werden,  indem  hier 
zwei  Kämpferpaare  gegen  einander  anrücken.  Hinter  ihnen  steht  mitten  im 
Kampfgewühl  ein  Torpaeon,  das  schwer  zu  erklären  sein  möchte.  Eigenthümlich 
ist  diesem  Relief  ein  Salpinxbliiser  am  Anfänge  der  ersten  Platte,  der  die  Scharen 
in  den  Kampf  zu  rufen  scheint  und  unter  ihm  die  Gruppe  eines  kleinen  Alten, 
der  mit  ängstlicher  Geberde  einen  jungen  Krieger  vom  Kampfe  zurückhalten  zu 
wollen  scheint.  Benndorf  (S.  144)  meint,  in  ihm  Thersites  erkennen  zu  sollen. 
Als  besonderes  Motiv  kehrt  zwei  Mal  wieder,  daß  ein  Krieger,  der  sein  Wurf- 
geschoß verloren  hat,  sich,  indem  er  sich  mit  seinem  Schilde  nach  oben  deckt, 
nach  einem  Steine  niederbcngt,  um  in  homerischer  Weise  mit  diesem  zu  kämpfen. 

Reicher  an  interessanten  Einzelmotiven  ist  der  zweite  Theil  des  Reliefs, 
die  Berennung  der  Stadt  (Taf.Xll  u.XHI,  S.  123 ff.).  Die  Mauer  zieht  sich  durch 
die  ganze  Darstellung  hin;  sie  hat  sieben  Tliürme,  von  denen  fünf,  mit  halb- 
runden Zinnen  gekrönte  in  ziemlich  gleichen  Zwischenräumen  vertheilt  sind,  der 
sechste  in  einer  Art  von  perspectivischer  Verschiebung  am  rechten  Ende  und 
der  siebente  am  Anfänge  höher  hinaufrugt.  An  zweien  dieser  Thürme  sind 
spitzbogig  geschlossene  Thore  angebracht,  denen  sich  die  Scharen  der  Belagerer 
nähern  und  in  deren  eines  sie  bereits  eiugedrungen  zu  sein  scheinen.  Oberhalb 
dieses  Thores  sammeln  sich  die  Vertheidiger  in  zwei  einander  begegnende  und  per- 
spectivisch  abgestufte  Reihen  ähnlich  den  Phalangen  an  dem  NereYdenmonument, 
offenbar  zum  Kampfe  gegen  den  in  den  Thorhof  eingedrungenen  Feind.  Ein 
Anführer  ruft,  rückwärts  gewandt,  neue  Scharen  zum  Angriff  herbei,  die  mit 
krummen  Sichelschwertem  bewaffnet  herankommen.  Das  zweite  Thor  wird 
nicht  vertheidigt,  hier  dringen  die  Angreifer  mit  zum  Theil  hoch  gehobenen 
Schilden  an,  während  am  linken  Ende,  wo  eine  dritte  Schar  die  Mauern  angreift, 
die  Vertheidiger  Wurfgeschosse  und  Steine  auf  den  Feind  herabwerfen.  Der 
Umstand,  daß  der  Künstler  hier  viel  mehr  Höhenraum  zu  seiner  Verfügung  hatte, 
als  der  des  NereYdenmonumentes  läßt  seine  Vertheidiger  auf  der  Mauer  ungleich 
lebendiger  und  glaubhafter  erscheinen,  als  es  die  am  NereYdenmonumente  sind. 
Auf  dieser  Platte  ist  in  flachstem  Relief  und  wie  im  Hintergrund  ein  Tempel 
mit  perspeetivisch  schräg  verlaufendem  Dachfirst,  gebildet. 

Das  größte  Interesse  nimmt  die  obere  Reihe  der  zweiten  Platte  (Taf.  XII)  in 
Anspruch.  Hier  sitzt  der  greise  Stadtkönig,  also,  wenn  wir  mit  Benndorf  Troia 
verstehn,  Priamos,  auf  einem  erhöhten,  lehnelosen  Stuhle,  die  rechte  Hand  auf 
ein  Scepter  gestützt,  die  Linke  wie  redend  vorgestreckt.  Neben  seinem  Stuhle 
steht  ein  Trabant  mit  phrygiseher  Mütze,  die  Rechte  auf  eine  Lanze  gestützt, 
während  unter  dem  Stuhl  ein,  offenbar  gezähmter  Panther  liegt,  neben  dem  ein 
Wächter  kniet.  Links  von  dieser  Scene  steht  der  Hauptheld  der  Stadt,  die  her- 
vorragendste Figur  von  allen,  den  linken  Arm,  au  dem  er  den  Schild  trägt,  auf 
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die  Lanze  gestützt,  den  rechten  offenbar  im  Gebete  zu  den  Göttern  erhoben, 
während  neben  ihm  ein  Mann  kniet,  der  einem  zwischen  seinen  Beinen 
gehaltenen  Widder  die  Kehle  zu  zerschneiden  im  Begriff  ist.  Rechts  von  dem 
Stadtkönige  sitzt  auf  hochgestelltem  Throne  ein  schönes,  dünn  bekleidetes  Weib, 
das  eine  Dienerin  mit  einem  Sonnenschirme  beschattet.  Daß  es  ungemein  nahe 
liegt,  in  diesem  Weibe  Helena  zu  erkennen,  läßt,  sieh  nicht  in  Abrede  stellen; 
es  fragt  sich  nur,  oh  man  anderen  Zweifeln  gegenüber  in  der  hier  dargestellten 
Stadt  Troia  wird  sehn  dürfen. 

Daß  das  Gebet  des  Führers  und  die  Abwehr  der  Vertheidiger  vergeblich 
gewesen  sei  zeigen  die  Schlußgruppen  (Taf.  XH1).  Hier  ist  in  der  obem  Reihe 
der  Auszug  einer  Familie  dargestellt,  im  Vordergrund  ein  schwer  beladener 
Packesel,  hinter  ihm  ein  Mann,  der  einen  Sack  zu  tragen  scheint  und  neben 
diesem  eine  Frau,  die  ein  Gefäß  auf  dem  Kopfe  trägt,  ln  der  untern  Reibe 
sitzt  ein  Weib  mit  einem  bogenförmig  wallenden  Schleier  auf  dem  Rücken  eines 
Reitthieres,  der,  an  einer  Leiche  vorbei  ein  Krieger  vorangeht  und  der  ein,  wie 
es  scheint  waffenloser  Begleiter  folgt,  nach  Benndorf  (S.  150)  Helena  und 
Menelaos. 

Allein  gegen  die  Beziehung  dieser  ganzen  Darstellung  auf  Troia  muß  sich 
doch  der  starke  Zweifel  erheben,  daß  die  Einnahme  Troias  durch  das  höl- 
zerne Pferd  eine  so  hervorragend  wichtige  und  von  der  Poesie  so  ausdrücklich 
geschilderte  Thatsache  ist,  daß  man  nicht  begreift,  wie  irgend  eine  Kunst  von 
ihr  absehn  und  eine  ganz  gewöhnliche  Bestürmung  an  ihre  Stelle  setzen  konnte. 
So  Manches  daher  auch  dafür  angeführt  werden  kann,  daß  cs  sich  hier  um  Troia 
handele  — der  Kampf  zwischen  den  Schiffen  und  der  Stadt,  der  Betehde  etwa 
als  der  Pius  Aeneas,  der  alte  König  als  Priamos,  das  schöne  Weib  als  Helena  — 
so  läßt  sich  doch  jenes  Bedenken  schwerlich  überwinden  und  auch  an  den  Aus- 
zug der  Frau  auf  dem  Maulthier  als  den  der  wiedergewonnenen  Helena  in  Be- 
gleitung des  Menelaos  knüpfen  sich,  so  wie  das  Relief  beschaffen  ist,  die  schwer- 
sten Zweifel.  Und  so  wird  man  es  denn  auch  als  zweifelhaft  hinstellen  müssen, 
oh  der  Amazonenkampf  der  dritten  Abtheilnng  des  Reliefs  (Taf.  XIV  n.  XV) 
der  des  Achilleus  gegen  Penthesileia  sei  und  ob  man,  wie  Benndorf  (S.  142) 
meint,  eben  diese  Personen  in  einer  Gruppe  der  untern  Reihe  (Taf.  XI V,  B.  15, 16) 
erkennen  dürfe.  Hauptsächlich  nur  diese  Personen  lenken  ein  besonderes  Interesse 
auf  sich;  die  Amazone  ist  im  Begriffe  vom  Pferde  zu  steigen,  um  mit  dem  Grie- 
chen zu  Fuße  zu  kämpfen,  oder  um  sich  ihm  gefangen  zu  gehen(‘i').  Außerdem 
ist  eine  Gruppe  von  Amazonen  bemerkenswerth,  in  der  die  eine  eine  verwundete 
Schwester  ans  dem  Kampfe  führt,  ähnlich  wie  dies  in  der  kalydonisehen  Jagd 
und  im  Friese  von  Phigalia  vorkommt.  Die  Amazonen  kämpfen  meistens  zu 
Pferde,  einige  auch  zu  Fuß;  sie  erscheinen  in  orientalischem  Costüm  mit  phry- 
gischen  Mützen  und  kleinen  ttatternden  Mänteln;  die  zu  F'ußc  kämpfenden  sind 
auch  mit  Chitonen  bekleidet. 

Benndorf,  der  in  diesen  drei  Reliefen  troische  Gegenstände  zu  erkennen  glaubt, 
hat  sie  (S.  156)  mit  den  Malereien  in  der  Stoa  poikile  in  Parallele  gestellt,  deren 
Mitte  die  Einnahme  Troias  und  die  Eidscene  des  Aias  von  Polygnot  einnahm, 
während  sieh  einerseits  der  Amazoueukampf  des  Thesens  von  Mikon  und  anderer- 
seits die  Schlacht  von  Marathon  von  Pannenos  anschloß,  an  deren  Ende  die  per- 
sischen Schiffe  dargestellt  waren.  Und  in  der  That  wird  sich  eine  gewisse  Pa- 
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rallele  zwischen  den  Reliefen  von  Gjül-Baschi  und  diesen  Malereien  und  eine 
gewissermaßen  trilogische  Verbindung  der  Reliefe,  wie  sie  die  Malereien  un- 
zweifelhaft besaßen,  auch  dann  nicht  läugnen  lassen,  wenn  man  an  ihre  BezUg- 
lichkeit  auf  Troia  aus  den  angegebenen  Gründen  Zweifel  hegen  muß.  Ob  man 
aber,  wie  dies  Benndorf  thut,  Einzelheiten  der  Reliefe  für  die  Reconstruction 
der  Malereien  geltend  machen  darf,  das  muß  dahinstehn. 

An  der  Xordwand  ist  links,  wiederum  in  zwei,  aber  wiederum  einheitlich 
gedachten  Streifen  der  Raub  der Leukippiden  dargestellt  (Taf.  XVI,  S.  159  ft). 
Die  Mitte  des  Bildes  nimmt  ein  durch  beide  Streifen  reichender  Tempel  ein, 
dessen  Langwand  oder  genauer  dessen  Dachfirst  in  perspectivischer  Abschrägung 
dargestellt  ist  Aus  seiner  Thür  eilen  aufgeregt  zwei  Männer  hervor.  Den  Grund 
der  Aufregung  zeigt  die  linke  Hälfte  des  Reliefs.  Auf  zwei  Viergespannen 
haben  die  Dioskuren  die  Töchter  des  Leukippos  und  Bräute  der  Apharetiaden, 
Hilaeira  und  Phoebe  entführt  und  werden  von  verschiedenen  Männern  zu  Fuß 
und  zu  Pferde  verfolgt  Auf  der  rechten  Hälfte  des  Reliefs  ist  im  obern 
Streifen  die  Vorbereitung  zu  einem  großen  Opfermahle  geschildert.  Ein  Widder, 
der  auf  einer  Schlachtbank  liegt  und  ein  rücklings  zu  Boden  geworfener  großer 
Stier  sollen  ausgeweidet  werden,  ein  mächtiger  Kessel  und  sonstige  Gefäße  stehn 
bereit.  Im  untern  Streifen  sehn  wir  die  Wirkung,  die  der  Raub  auf  die  unvor- 
bereiteten Genossen  der  entführten  Bräute  ausübt.  Ein  Greis,  doch  ohne  Zweifel 
Leukippos,  eröffnet,  zu  den  Göttern  betend  die  Scene,  ihm  folgen  mehr  oder 
weniger  erregte  Frauen,  deren  einige  im  Gespräche  mit  einander  begriffen  sind, 
während  zwei  Gestalten  sitzend  Gebärden  des  Schreckens  und  der  Trauer  machen. 

Die  rechte  Hälfte  des  Reliefs  (Taf.  XVII,  S.  IGSff.)  stellt  im  obern  Streifen  / 
eine  Jagd  auf  Löwen  und  Eber  von  theils  berittenen,  theils  zu  Fuße  gehenden 
Jägern  dar,  einen  in  lykischen  Monumenten  sehr  beliebten  Gegenstand.  Im 
untern  Streifen  finden  wir  (S.  170f.)  einen  Kampf  von  Lapithen  und  Ken- 
tauren wiederholt,  dessen  einzelne,  zum  Theil  an  solche  des  Frieses  von  Phi- 
galia  erinnernde  Gruppen  zu  besonderen  Bemerkungen  keinen  Anlaß  bieten. 

Auch  unter  den  Fragmenten,  die  von  der  Ostmauer  übrig  geblieben  sind, 
finden  wir  (Taf.  XV111,  S.  171f.)  einen  Kentaurenkampf;  außerdem  aber 
(Taf. XIX,  S.  173)  eine  Perseusthat  (den  mit  dem  Medusenhaupte  dahin  eilenden 
Perseus)  und  eine  Anzahl  von  Thcseusthaten,  so  die  Auffindung  der  Er- 
kennungszeichen unter  dem  Felsen,  die  Bezwingung  des  Minotaurus,  das  Aben- 
teuer mit  Skiron  und  das  mit  Pityokamptes.  Außerdem  setzen  sieh  auf  diese 
Seite  einzelne  Platten  des  Gelages  fori 

Was  nun  die  Entstehnngszeit  und  den  Stil  der  Reliefe  von  Gjöl-Baschi 
anlangt  hat  Benndorf  (S.  23  I ff.)  in  größter  Vollständigkeit  alle  Merkmale  zu- 
sammengestellt, aus  denen  die  Eutstelmng  gegen  das  Ende  «les  5.  Jahrhunderts 
hervorgeht.  Gegen  diese  Zeitbestimmung  kann  man  auch  nicht  (wie  S.  233  nach- 
gewiesen ist)  die  Form  der  Volutenamphora  in  dem  Freiennordsrelief  (Taf.  VH) 
geltend  machen,  die  allerdings  der  nnteritnlischer  Tliongeftiße,  aber  auch  einem 
Bronzegefäß  des  Britischen  Museums  (S.  232)  entspricht,  an  dem  archaische 
Buchstaben  stehn.  Nur  an  die  Behandlung  der  Gewänder  ganz  besonders  in 
dem  Relief  der  kalydonischen  Jagd  (Taf.  VII)  läßt  sich  der  Zweifel  knüpfen,  ob 
man  für  sie  nicht  eher  den  Anfang  des  4.,  anstatt  das  Ende  des  5.  Jahrhunderts 
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wiril  annehmen  müssen;  doch  würde  der  Zeitunterschied  auf  keinen  Fall  ein 
großer  sein. 

Sehr  bcmerkenswerth  sind  namentlich  zwei  Umstände.  Einmal  zahlreiche 
Anklänge  an  Motive,  die  wir  in  Sculjitnren  auf  dem  Boden  des  Mutterlandes 
Griechenland,  ganz  besonders  in  dem  Friese  des  Nike-Apterostempels  und  in  dem 
von  Phigalia  kennen.  Man  wird  daraus  wohl  schließen  dürfen,  daß  die  Künstler, 
die  in  üjöl-Basehi  arbeiteten,  entweder  Griechen,  wahrscheinlich  Attiker  oder 
daß  sie  wenigstens  griechisch  geschult  waren  und  ihre  Studien  in  Griechenland 
gemacht  haben.  Zweitens  aber  — und  das  ist  beinahe  noch  wichtiger  — treten 
uns  in  diesen  Reliefen  vielfnch  malerische  Elemente  der  Composition  entgegen. 
Auf  die  perspeetivische  Zeichnung  verschiedener  Gebäude,  am  auffallendsten  des 
Tempels  in  dem  Leukippidenrelief,  ist  bereits  hingewiesen  worden,  nicht  minder 
tritt  uns  ein  solches  malerisches  Moment  in  der  perspeetivischen  Anordnung  der 
Knmpferreihen  in  der  Belagerung  (Taf.  Xlll)  entgegen  und  auch  in  den  Schräg- 
ansichten  der  Wagen  und  Gespanne,  in  mannigfaltigen  Verkürzungen  der  Waffen 
und  Geriithe  u.  s.  w.  kann  man  es  naehweisen. 

Man  wird  hieraus  wohl  auf  einen  starken  Einfluß  der  Malerei  des  5.  Jahr- 
hunderts auf  diese  Reliefe  schließen  dürfen,  einen  Einfluß,  der  auch  schon  für 
den  Fries  von  Phigalia  auzunehmen  war.  Und  wenn  man  nun  erwägt,  daß  mehr- 
fach der  Gegenstand  der  Reliefe  auch  der  hervorragender  Gemälde  war,  daß 
Polygnot  den  Raub  der  Leukippiden  und  den  Freiennord  des  Odysseus,  daß 
Mikon  zwei  Mal  den  Kampf  der  Amazonen,  darunter  ein  Mal,  vielleicht  zum 
ersten  Male  mit  berittenen  Amazonen , daß  Onasias  in  Plataeae  den  Kampf 
der  Sieben  gegen  Theben  gemalt  hat,  so  liegt* es  ungemein  nahe,  die  Reliefe,  in 
denen  auch  manche  Einzelnheit  wie  z.  B.  der  Packesel  in  der  Stadtbelagerung, 
den  auch  Polygnots  lliupersis  hatte,  an  diese  Gemälde  erinnert,  aus  eben  diesen 
Gemälden  abzuleiten,  und  zwar  auch  dann,  wenn  man  die  oben  berührten  Zweifel 
gegen  die  Zurück  führung  des  Freiermordes  auf  das  Gemälde  Polygnots  im  I’ro- 
naos  des  Athenatempels  in  Plataeae  nicht  ganz  zu  unterdrücken  vermag. 


Anmerkungen  znm  elften  Capitcl. 

1)  [8.  187.)  E.  Braun  in  s.  Ruinen  u.  Museen  Rom»  S.548;  vergl.  jedoch  den  Aufsatz  von 
Conze  über  griech.  l’orträtköpfe  in  der  Archucolog.  Zeitung  v.  1808,  8.  1 f.  und  Friederichs- 
Wolters,  Gipsabgüsse  Nr.  479. 

2)  (S.  188.)  Vcrgl.  Friederichs- Wolters  a.  a.  0.  Nr.  1323. 

3)  [S.  188.)  Zur  filtern  Littemtur  vergl.  Mat* -Duhn,  Antike  Bildwerke  in  Rom  u. s.  w. 
1,  S.  343,  Nr.  1174,  wozu  neuesten*,  die  Zurückführbarkeit  auf  Aristoteles  in  Abrede  stellend, 
Htudniczka  und  (iereke  in  den  Mitth.  de*  archueol.  inst,  in  Rom  von  1890,  5,  p.  12f.  u. 
15 f.  gekommen  sind,  sowie  auch  Helbig,  Führer  u.  s.  w.  II,  8.  177 f.,  Nr.  947. 

4)  [S.  188.]  Vergl.  Friedericbs-WoHers  a.  a.  0.  Nr.  130Ö  u.  1300. 

5)  |S.  188.]  Vergl.  Benndorf  u.  Schöne,  d.  ant  Bildwerke  de*  lnteran.  Museum*,  Leip- 
zig,  1807,  8.  153  ff.,  woselbst  auch  die  Abbildungen  und  die  Litteratur  angegeben  ist;  hiuzu- 
zufügen  ist  etwa  Friederichs- Wolters  u.  a.  O.  Nr.  1307  und  die  neueste  Abbildung  bei 
Brunn-Arndt,  Griecli.  u.  röw.  PortrfUa  Nr.  113.  Daß  Winter  die  Statue  uufSilanion  zurück- 
führen  möchte  ist  oben  8.  11  erwähnt;  es  ist  aber  doch  wohl  zweifelhaft,  ob  wir  ihm  den 
hohen  Idealismus  und  die  Proportionen  der  lateranischen  Statue  Zutrauen  dürfen. 
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6)  [S.  188.]  Siehe  Friedericbs- Woltor«  a.  a.  0.  Nr.  1310. 

7)  [8.  189.]  Vergl.  Welcher,  Alte  Dcnkm.  V,  8.  62  ff.  mit  Taf.  4,  welche  ein  ältere« 
Project  der  Wiedemufrichtung  von  dem  Bildhauer  Siegel  enthält. 

8)  [8.  189.J  Abgeb.,  aber  leider  nur  in  einer  malerischen  Ansicht  in  der  Lage  seiner 
Auffindung  und  zum  Verpacken  aufgerichtet  in  Newtons  Disco veri es  at  Halicaruussus,  t'nidus 
and  ßnuichidae  pl.  61;  vergl.  dessen  neueste  Äußerungen  über  den  (Gegenstand  in  seinen 
Essay#  on  art  and  archaeology  p.  82  ff.  und  in  dem  Guide  to  the  sculpture#  in  the  Eigin 
room  in  the  department  of  greek  and  roman  untiquitie#  [British  Museum]  part.  II,  p.  57  ff. 

9)  [S.  189.]  Vergl.  meine  Kunstmythologie  der  Demeter  (III.)  S. 456  und  Brunn,  Griech. 
Götterideale,  Münch.  1893,  8.  4 2 ff. 

10)  [S.  190.1  Die  Sculpturen  vom  Nereiden  monnmente  sind  vollständig  abgebildet  in  den 
Monumenti  dell’  Institute  Vol.  X und  zwar  die  .Statuen  tav.  11  und  12,  der  1.  Fries  tav.  13 

u.  14,  der  2.  Fries  tav.  15  u.  10,  der  3.  Fries  tav.  17,  der  4.  Fries  tav.  18,  die  Giebelreliefe 
in  den  Annali  von  1875,  tav.  d’agg.  DE;  das  Ganze  mit  Text  von  Michaelis  in  den  Annali 

v.  1874,  p.  210  sqq.  (Statuen)  und  1875,  p.  68  sqq.  (die  Friesreliefe  und  die  Giebel)  u.  p.  164 
aqq.  (das  Gesamuitiuonuiuent  und  seine  kunstgeschichtliche  Stellung).  Auf  diese  ausführliche 
und  eindringliche  Erörterung  muß  hier,  wo  eine  verhältnißmäßig  große  Kürze  geboten  ist, 
verwiesen  werden;  abweichende  Ansichten  und  Behauptungen  sollen  soweit  dies  in  knappem 
Rahmen  möglich  ist,  in  einigen  folgenden  Anmerkungen  ihre  Begründung  finden;  frühere 
eigene  Irrthflmer  hier  im  Einzelnen  einzugestehn  und  ausdrücklich  zurückzunehmen  schien 
nicht  erforderlich,  nachdem  hier  in»  Allgemeinen  ausgesprochen  worden,  daß  sie,  zahlreich 
genug,  vorhanden  waren.  Die  gesummte  frühere  Litteratur  ist  bei  Michaelis  verzeichnet,  cs 
kann  deshalb  auf  eine  Wiederholung  dieser  Angaben  an  diesem  Orte  verzichtet  werden. 

11)  [S.  190.]  Von  den  größeren  Statuen  (M.  d.  I.  tav.  11.  12  Nr.  I— XII)  beträgt  die 
Höhe  der  Schultern  als  de«  relativ  consbui  testen  Punktes  hei  Nr.  V 1,32  m.,  bei  Nr.  1 
(Schulter  gehoben)  1,38  m. , bei  Nr.  II  (Schulter  etwas  gehoben)  1,34  m.,  bei  Nr.  VIII  (nicht 
ganz  sicher  meßbar)  1,34  in.,  bei  Nr.  IV  1,38  in.,  di«;  übrigen  Figuren  sind  Fragmente,  deren 
Höhennuiße  nicht  in  Betracht  kommen.  Dagegen  hat  von  den  kleineren  Figuren  (M.  d.  I. 
tav.  12  Nr.  XIII — XV)  Nr.  15,  als  die  bosterhaltene  gemessen,  nur  1,10  m.  Schulterhöhe.  Die 
zuui  Tbeil  sehr  abweichenden  und  unter  sich  sehr  verschiedenen  Maße  der  größeren  Figuren 
hei  Michaelis  (Ami.  v.  1874,  p.  220,  Note  10)  rühren  daher,  daß  M.  immer  den  höchsten 
Punkt,  bei  Nr.  11  z.  B.  den  stark  erhobenen  rechten  Arm  (mit  1,00  m.)  gemessen  zu  hüben 
scheint  Mit  der  Reihe  der  kleineren  weiblichen  Figuren  gehn  die  Gruppenfrugiuente  (M.  d. 
I.  tav.  12  Nr.  XVI  u.  XVII)  «len  Maßen  mich  zusammen,  wie  sich,  du  kein  anderes  Muß 
möglich  ist,  aus  dem  Wadenumfang  der  nackten  Beine  ergiebt.  Bei  der  weiblichen  Figur 
Nr.  XV  beträgt  er  0,27  m.,  bei  dem  Manne  der  Gruppe  XVII  0,28  m.  Das  von  diesem  Manne 
getragene  Weib  aber  ist  kleiner,  sein  Wadenumfang  nur  0,21  in.  Die  Bfaßverschiedenheit 
der  beiden  Reiben  weiblicher  Figuren  und  die  Maßgleichheit  der  kleineren  weiblichen  Figuren 
und  der  männlichen  Figuren  der  Gruppen  ist  für  die  Frage  »1er  Aufstellung  von  Bedeutung. 

12)  [S.  192.]  Siehe  Archaeolog.  Zeitung  von  1882,  40,  S.  338  u.  339.  Die  von  Gibson 
lim  Mus.  of  dass,  untiquitir*  1,  p.  141)  oufgestellte,  von  einigen  Anderen  befolgte  nicht 
glückliche  Ansicht,  in  diesen  attributiven  Tbieren  seien  die  Wahrzeichen  verschiedener 
kleiuasiatischer  Städte  zu  erkennen,  darf  als  abgethan  gelten;  s.  Michaelis  Ann.  v.  1874 
p.  223. 

13)  [8.  193.]  Wenn  w ir  die  ganze  Reibe  vollständiger  besäßen,  als  es  der  Fall  ist  würde 
sich  vielleicht  herausstellen,  daß  je  zwei  dieser  Figuren  ; wie  l und  2,  4 und  8)  einander  als 
nächstverwandte  Gegenstücke  entsprochen  haben’,  was  für  die  Anordnung  und  Abfolge  des 
Ganzen  nicht  ohne  BcHleutuug  sein  würde;  erweisen  aber  und  durchführen  läßt  sich  dies  wohl 
nicht  mehr. 

14)  [8.  193.  | Nicht  zustimmen  kann  ich  Michaelis,  wenn  er  Ann.  74,  p.  228  von  «lein  in 
«lein  dünnen  Gewände  fast  wie  nackt  erscheinenden  Körper  von  Nr.  4 behauptet,  er  zeige 
zu  wenig  lebendig«;  und  interessante  Einzelheiten.  Denn  sowohl  «1er  Nabel  wi«;  der  Scham* 
hiigel  (nicht  richtig  in  der  Zeichnung  tav.  XI)  und  der  Beckenrand  ist.  angegeben  und  nicht 
minder  sind  e«  die  feinen  Hebungen  und  Senkungen  des  Bauche«  und  noch  mehr  Einzel- 
heiten oder  noch  größere  Deutlichkeit  dieser  würde  den  Körper  vollends  wie  nackt  erscheinen 
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lassen.  So,  vollkommen  wie  nackt,  erscheint  das  rechte  Bein  bei  Nr.  5,  wo  die  Zeichnung 
die  Falten  etwas  zu  scharf  accentuirt,  besser  das  linke. 

15)  [S.  190.]  Die  einzigen  griechischen  Analogien,  die  Michaelis  (Ann.  75,  p.  104,  Note  107 
und  p.  109,  Not*;  122)  anführt,  finden  sich  in  Vasenbildern,  von  denen  zwei,  der  Troilosstreifen 
der  Franyoisvase  (Mon.  d.  Inst  IV,  55,  m.  («all.  heroischer  Bildwerke  Taf.  15,  1)  und  die 
Troilosvase  (das.  Nr.  11)  der  naiven  hocharchaischeu  Kunst  angeboren,  so  daß  allein  die  Vase 
mit  Doktors  Verfolgung  durch  Achilleus  vor  den  Mauern  Troias  (Gerhard,  Auserl.  Vusenbh. 
Taf.  203,  m.  Gail.  Taf.  19,  1)  übrig  bleibt  Denn  das  römische  Relief  aius  Tegea.  Ann.  d. 
Inst  1801  tav.  d’agg.  B.  2 und  das  ebenfalls  römische  Silberrelief  von  Bernay  (in.  («all.  Taf.  19, 
12)  kommen  für  griechische  Kunst  und  die  Darstellungen  an  den  tuhulae  Iliocac  für  Kunst 
überhaupt  nicht  in  Betracht. 

10)  [S.  190.]  So  deutet  W olters  (Katal.  der  Gipsabgüsse  in  Berlin)  S.  315  wohl  richtiger, 
als  es  Michaelis  und,  ihm  folgend,  ich  gethun  hatte. 

17)  [8.  197.)  In  den  Verhandlungen  der  Fhilotagenvcrsuumiliing  in  Brauuschweig  1SG1, 
S.  65  ft*. 

18)  [8.  198.]  Furtwftngler  in  der  Archueolog.  Zeitung  von  1882,  40,  8.  359  f.,  Murray, 
Hist,  of  greek  sculpt  II2,  S.  216  f.,  Wolters  im  Katal.  der  berliner  Gipsabgüsse  S.  30(5  ff., 
v.  Sy  bei,  Weltgesch.  «I.  Kunst,  S.  204  f.,  Benndorf,  Das  Ileroon  von  Gjöl  - Busch  i - Trysa, 
Wien  1889,  8.  243. 

19)  (S.  200.]  So  hatte  die  Sache  Michaelis  selbst  in  den  Ann.  von  1874  p. 225  beurteilt; 
in  denen  von  1875  p.  182  nimmt  er  dies,  nämlich:  esse  re  le  movenze  delle  dee  troppo  forzata 
per  il  solo  ballare,  zurück  und  meint:  uu’  opinione  pregiudicata  intomo  al  signiticata  delle 
ligure  I nämlich  der  Gedanke  an  Urlirhs’  Erklärung)  allora  intlui  sul  giudizio.  Ich  glaube 
vielmehr,  «laß  umgekehrt  der  Verf.  damals  unbefangen,  w«»nigstans  unbefangener,  als  bei  der 
zweiten  Beurteilung  die  Statuen  selbst  hat  auf  sich  wirken  lasseu  und  «laß  ihn  beim  zweiten 
Male  die  Noth Wendigkeit  oder  «1er  Wunsch,  nach  Verwerfung  von  Urlichs*  Erklärung  eine 
neue  Deutung  aufzustallen,  befangen  gemacht  hat. 

20)  [S.  200.]  Es  verdient  bemerkt,  zu  werden,  «laß  «las  Fragment  90a.  schwerlich  mit  dem 
90  »usammengehört,  denn  dies  letztere  stammt  sicher  von  einer  männlichen  Figur,  90a.  aber 
hat  einen  feinen  weiblichen  Chiton  unter  «lern  Himation. 

21)  |S.  201. ] Veröffentlicht  ist  «las  ganze  Monument  in  mustergiltiger  Weise  von  Benn- 
dorf und  Niemann  in  der  Schrift:  Das  Heroon  von  Gjöl-Basehi -Trysa,  Sond«*rdruck  aus 
dem  Jahrbuch  der  kunsthistor.  Sammlungen  des  allerhöchsten  Kaiserhauses,  Wien  1889  mit 
einem  Atlas  von  34  Tafeln.  Hinzuweisen  ist  hier  noch  ganz  besonders  auf  die  Behandlung 
der  Beliefe  bei  Friede richs- Wolters  s.  315  f.  Nr.  993  999. 

22)  [S.  204.]  In  Furt.wänglcrs  Katalog  Nr.  2588,  abgeb.  Mon.  d.  Inst  X,  53  mit  Text 
Ann.  1878.  p.  222  f.  (Hey  de  mann),  auch  bei  Benndorf  a.  a.  O.  S.  102  u.  103. 


Zwölftes  Capitel. 

Rückblick  und  Schlußwort. 


Die  Eiuzelbetrachtung  der  Knnsteutwickelung  in  der  Periode  zwischen  dem 
peloponnesischen  Kriege  und  dem  Tode  Alexanders  des  Großen  ist  in  den  vor- 
stehenden Capitel n in  drei  Ahtheilnngen  getrennt,  deren  erste  der  attischen,  deren 
zweite  der  Kunst  von  Sikyon-Argos  und  deren  dritte  der  im  übrigen  Griechen- 
land gewidmet  war,  eine  Eiutbeiluug,  die  durch  die  Sache  selbst  geboten  erschien. 
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Es  ist  demgemäß  auch  die  erste  wichtige  Thatsache,  die  in  diesem  Rückblicke 
hervorgehobeo  werden  muß,  die,  daß  in  dieser  Periode  so  gut  wie  in  der  vorigen 
Attika  und  Sikvon-Argos  wenn  nicht  die  Mittelpunkte  des  gesummten  Kunst- 
schaffens in  Griechenland  bilden,  so  doch  die  alle  anderen  bei  weitem  überragenden 
Pflegestätten  und  in  mehr  als  einer  Hinsicht  die  bestimmenden  Ausgangspunkte 
der  Kunst  sind,  deren  Einflüsse  sich  bis  nach  Lykien  verfolgen  lassen.  Wenn  von 
einer  weitern  Ausführung  dieses  Satzes,  die  ohnehin  nur  in  der  Kürze  wieder- 
holen könnte,  was  die  vorhergegangenen  Capitel  in  weiterer  Darlegung  enthalten, 
abgesehn  werden  kann,  so  wird  mit  größerem  Nachdruck  eine  zweite,  freilich 
ebenfalls  schon  mehrfach  berührte  Thatsache  hier  nochmals  zu  betonen  sein,  die 
nämlich.  daß  die  attische  sowie  die  sikyonische  Kunst  in  dem,  was  die  eine  und 
die  andere  bestimmend  Eigenthümliches  enthält,  mit  der  attischen  und  mit  der 
sikyonisch-argivischen  Kunst  der  vorigen  Periode  verwandt  erscheint,  während 
sich  zwischen  den  Strebungen  und  Leistungen  der  beiden  Hanptpflegestütten  auch 
in  dieser  Periode  wesentlich  dieselben  Unterschiede  und  Gegensätze  zeigen,  die 
die  Kunst  Athens  und  die  von  Sikyon  und  Argos  in  der  Zeit  des  Phidias  und 
Polvklet  trennen.  Wenden  wir  uns  zuerst  nach  Attika,  so  dürfen  wir  allerdings 
nicht  verschweigen,  daß  die  Goldelfenbeinbildnerei,  in  der  die  vorige  Epoche  ihr 
Höchstes  leistete,  mit  dieser  ihr  Ende  erreicht,  hatte  und  zwar  in  doppelter  Be- 
ziehung, sowohl  was  das  Material  selbst  als  auch  was  den  Geist  anlangt,  der 
dies  Material  zu  der  Darstellung  seiner  Schöpfungen  wählte.  Daß  Lcochares  die 
Familie  Alexanders,  Thrasymedes  den  Asklepios  in  Epidauros  in  Gold  und 
Elfenbein  darstellt,  bildet  die  einzigen  sicheren  Ausnahmen , der  Apollon 
Smintheus  des  Skopas  eine  weitere  fragliche.  Nun  könnte  man  allerdings 
an  die  äußeren  Verhältnisse  dieser  Zeit,  namentlich  au  den  Geldmangel  in  den 
öffentlichen  Kassen  erinnern , um  das  Aufgeben  dieses  kostbarsten  aller 
plastischen  Materialien  zu  motiviren;  allein,  wenn  der  Grund  nicht  tiefer  läge, 
so  dürften  wir  aunehmen,  daß  auch  andere  Künstler  sich,  wie  Lcochares  in 
seinem  halikarnassischen  Ares  mit  dem  Surrogat  der  Akrolithe  geholfen  haben 
würden,  die,  wie  früher  bemerkt  wurde,  in  Beziehung  auf  den  künstlerischen 
Eindruck  den  Goldelfenbeinstatuen  nahe  kommen  mußten.  Der  tiefere  Grumt 
wird  darin  zu  suchen  sein,  daß  der  Geist  der  Goldelfenbeinbildnerei  gewichen 
war,  das  aber  ist  der  Geist  der  monumental  religiösen  Kunst,  der  erhabenen 
Idealität,  der  Geist,  der  die  Gottheiten  in  ihrer  ganzen  olympischen  Herrlichkeit 
und  ihrer  über  alles  Menschliche  und  Irdische  erhabenen  Wesenheit  offenbaren 
wollte,  in  einem  Glanz  und  in  einer  Pracht,  wie  sie  hieuieden  nicht  zu  finden  ist, 
und  der  deshalb  ein  Material  wählte,  das  um  Menschliches  darzustellen  nicht 
verwendet  wurde,  ln  solcher  Gestalt,  konnten  aller  auch  nur  die  Gottheiten 
erscheinen,  die  ihrem  Wesen  nach  in  der  religiösen  Vorstellung  der  Nation  über 
alles  Menschliche  erhaben  waren,  und  nur  insoweit  sie  das  leidenschaftslose,  be- 
dingungslose göttliche  Dasein  offenbarten.  Dieser  Art  waren  Zeus  und  Hera, 
Athena  und  die  himmlische  Aphrodite,  die  Schöpferin  der  Harmonie  im  Kosmos; 
aber  nicht  dieser  Art  waren  die  Gottheiten,  die  die  jüngere  Zeit  bildete,  die  Gott- 
heiten, in  denen  vielmehr  die  menschenähnliche  Seite  des  Gottesbegriffes,  wie 
ihn  seit  Homer  das  Volk  ausgeprägt  hatte,  sich  darstellte,  die  Gottheiten,  die  in 
den  menschlichen  Dingen  auf  Erden  walteten  und  in  den  Angelegenheiten  der 
Menschen  tagtäglich  ihre  Herrschaft  offenbarten,  die  nicht  das  Göttliche  in  seiner 
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Allgemeinheit,  somlern  in  der  Äußerung  einer  bestimmten,  das  Menschendasein 
bedingenden  Mueht  darstellen.  Und  eben  deshalb  mußten  sie  in  der  Kunst 
menschlicher  gefaßt  werden,  und  der  Künstler,  der  sie  gestalten  wollte,  wie  sie 
im  Bewußtsein  des  Volkes  lebten,  mußte  herabsteigen  von  der  Kolossalitnt  zu 
menschlichen  Maßen,  und  von  dem  olympischen  Material  des  Goldes  und  Elfen- 
beins zu  einem  Stolle,  der  die  Götter  in  verklärter  Menschenähnlichkeit  erscheinen 
ließ.  Das  ist  der  tiefere  Grund,  warum  in  dieser  Periode  in  Attika  die  Marmor- 
sculptur  die  Goldelfenbeinbildnerei  verdrängte.  Wenn  sieh  hierin  vielmehr  ein 
tiefer  Unterschied  als  eine  Verwandtschaft  der  beiden  Perioden  ausspricbt,  so 
zeigt,  sich,  wenn  wir  auch  nur  heim  Material  stehen  bleiben,  die  Verwandtschaft 
wiederum  deutlich  darin,  daß  die  Marmorsculptur  in  Attika  schon  in  der  Epoche 
des  Phidias  eine  wesentlich  höhere  Ausbildung  erfahren  hat,  als  bei  den  außer- 
attischen, besonders  den  peloponnesisehen  Künstlern,  die  wesentlich  oder  über- 
wiegend Erzgießer  waren,  so  daß  auch  in  dieser  Beziehung  die  jüngere  Periode  als 
Fortsetzerin  und  Vollenderin  der  von  der  altern  bezeichneten  Dichtung  erscheint. 

Gleiche  Unterschiede  und  gleiche  Verwandtschaft  nehmen  wir  in  den  Gegen- 
ständen wahr.  Freilich,  die  eigentlich  erhabene  Göttergestaltung,  das  soll  und 
kann  nicht  gelüugnct  werden,  gehört  der  vorigen  Periode  an,  aber  ein  Mißver- 
ständuiß  ist  es,  wenn  man  das  Wesen  der  in  der  jüngern  Periode  kanonisch  ge- 
stalteten Götter  in  sinnlichem  Beiz  und  in  milder  Anmuth  oder  nur  in  diesen 
sucht.  Das  Bestimmende,  das  eigentümliche  Wesen  dieser  Gottheiten  liegt  viel- 
mehr darin,  daß  sie,  im  Menschenleben  waltend,  ulles  Menschliche,  Freude  und 
Leid,  Sehnsucht  und  Leidenschaft  mitemptinden,  ja  die  verschiedenen  Momente 
des  menschlichen  Wesens,  die  in  uns,  einander  bedingend  und  beschränkend  be- 
stehn, in  einer  Sonderezistenx,  und  eben  deshalb  in  höchster  Ausbildung  ver- 
treten. Daraus  aber  ergiebt  sich,  daß  die  Künstler,  die  die  Gestalten  dieser 
Götter  schufen,  unmöglich  von  der  Form  nls  solcher,  ganz  abzusehn  von  dem 
sinnlichen  Beiz  der  Form,  den  man  nun  einmal  gar  nicht  in  die  Frage  einmisehen 
sollte,  noch  auch  von  der  äußerlichen  Erscheinung  ausgehu  konnten,  sondern 
einzig  und  allein  von  dem  Begriffe  des  menschlichen  Daseinsmomentes,  das  die 
Gottheiten  in  seiner  reinsten  Steigerung  vertraten.  Nicht  ein  begeisterter  Mu- 
siker war  der  Kitharoede  Apollon,  somlern  die  Verkörperung  aller  musischen 
Begeisterung,  und  nur  dieser,  nicht  eine  frische  Jägerin  Artemis,  sondern  die 
Jagdlust  seihst,  die  alle  anderen  luteressen  des  Lebens  über  dem  Schweifen 
im  Bergwald  vergißt,  Eros  nicht  ein  liebender  Jüngling,  der  auch  aufhüren 
könnte  zu  lieben,  Dionysos  nicht  ein  im  leisen  Weinrauseh  schwärmerisch 
träumender  Jüngling,  der  auch  ernüchtert  zu  Thateu  überzngehn  vermöchte, 
sondern  der  eine  wie  der  andere  stellt  uns  nur  das  eine  und  das  andere  Moment 
unseres  eigenen  Daseins  gelöst  von  allen  anderen  und  zu  unvergänglicher  Dauer 
erhoben  dar.  Das  eben  ist  es,  warum  uns  diese  Götter  so  ungöttlich  erscheinen 
können,  weil  ihre  Wesenheit  eine  beschränktere  ist,  als  die  menschliche,  und  das 
ist  es,  warum  sie  denen  ungöttlich  erschienen  sind,  die  nicht  empfanden,  daß  die 
nbsolute  und  bedingungslose  Vertretung  einer  Seite  des  Daseins  sie  weit  über 
die  Unklarheit  des  aus  tausend  Elementen  gemischten  menschlichen  Wesens  er- 
hebt, und  daß  ihnen  die  Wandellosigkeit  ihres  einheitlichen  Wasens  ein  Prädieat 
des  Göttlichen  zurückgiebt.  Wer  dies  übersieht  oder  nicht  zu  fassen  vermag, 
der  wird  glauben,  die  Künstler  unserer  Periode  haireu  die  Götter  zu  bilden  ver- 
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mocht  imcli  dem  Muster  irdischer  Erscheinungen,  nach  beobachteten  Zügen  des 
conereten  menschlichen  Daseins;  wer  dagegen  die  angedeutete  Göttlichkeit  dieser 
Gestalten  begreift,  der  wird  einsehn,  daß  die  Künstler,  um  sie  darzustellen,  von 
Begriffen,  ja  von  Ideen  ausgehn  mußten,  welche  in  ihrer  Reinheit  auf  Erden 
nicht  verwirklicht  sind.  Wer  aber  dieses  durchschaut  und  eingestellt,  der  muß 
ferner  sich  überzeugen,  daß  das  Streben  eines  Skopas  und  Praxiteles  trotz  aller 
scheinbaren  Verschiedenheit  von  wesentlich  demselben  Ausgangspunkte  wie  das 
eines  Phidias  und  Alkameues  beginnt,  und  daß  der  Idealismus  den  Grundcharakter 
der  attischen  Kunst  in  dieser  wie  in  der  vorigen  Periode  bildet. 

In  ähnlicher  Weise  läßt  sich  die  Verwandtschaft  der  jüngeru  sikyunisch- 
argivischen  Kunst  mit  der  Polyklets  und  der  Seinigen  bestimmen,  auf  die  jedoch 
nur  mit  ein  paar  Worten  einzugehn  nöthig  sein  wird.  Die  jüngere  wie  die  ältere 
Periode  hält  wesentlich  am  Erz  als  ihrem  Materiale  fest,  die  jüngere  wie  die 
ältere  Periode  macht  den  Menschen  in  seiner  äußern  Erscheinung,  und  zwar 
wesentlich  den  Mann,  weil  sie  nur  diesen  auf  nicht  idealem  Gebiete  frei  von  ber- 
gender Hülle,  ohne  unwahr  zu  werden,  bilden  konnte,  ziun  Hauptgegenstaiide 
ihrer  Darstellung,  die  jüngere  wie  die  ältere  Periode  richtet  ihr  Streben  wesent- 
lich auf  die  Schönheit  der  Form  als  solcher.  Demgemäß  stimmen  die  Gegen- 
stände beider  Perioden  mit  einander  auf  vielen  Punkten  überein,  und  demgemäß 
liegen  die  Fortschritte  der  jüngeru  Zeit  über  die  ältere  hinaus  hauptsächlich  im 
Technischen  und  Formellen.  Aber  allerdings  geht  die  jüngere  Zeit  über  die  ältere 
darin  hinaus,  daß  sic  das  Moment  des  Individualismus,  das  jene  verschmäht  hatte, 
vorwiegend  pflegt  und  mit  diesem  das  der  persönlichen  Charakteristik  verbindet, 
das  die  ältere  Zeit  iu  ihrem  Streben  nach  mehr  ahstracter  Normalschönheit  bei 
Seite  lassen  mußte.  Hierin  liegt  denn  auch,  wie  bereits  früher  bemerkt,  trotz 
aller  Gegensätze,  die  Verwandtschaft  der  jüngeru  sikyonischeu  mit  der  gleich- 
zeitigen attischen  Kunst. 

Da  auf  den  Werth  und  die  Bedeutung  der  Kunst  dieser  jüngeru  Periode 
bereits  in  der  Einleitung  und  in  der  Besprechung  der  einzelnen  Erscheinungen 
genügend  hingewiesen  wurde,  so  bleibt  hier  nichts  übrig  als  zu  erwägen,  welche 
Gründe  äußerlich  und  innerlich  das  Ende  dieser  Periode  bestimmten  und  welche 
Elemente  des  von  ihr  Geschaffenen  die  Grundlage  der  Leistungen  der  folgenden 
Zeit  bildeten. 

Insofern  das  Schicksal  der  Kunst  mit  dem  politischen  Schicksal  der  Nation 
zusammenhangt,  haben  wir  uns  zuuächst  die  Lage  zu  vergegenwärtigen,  in  die 
Griechenland  durch  Alexander  versetzt  wurde,  und  den  Einfluß,  den  die  veränderte 
politische  Lage  auf  die  Kunst  gewann.  Es  ist  schon  früher  hervorgehoben 
worden,  «laß  Alexander  nur  in  sehr  beschränktem  Sinne  fördernd  auf  die  Kunst 
einwirkte,  wie  dies  leicht  begreiflich  ist.  Seine  eigene  in  fortschreitenden  Er- 
oberungen sich  ausdehnende  Weltmonarchie  war  freilich  nur  von  kurzer  Dauer, 
aber  sie  hatte  in  ihrem  Gefolge  zwei  wichtige,  und  auch  für  das  Gebiet,  von  dem 
wir  reden,  bedeutungsvolle  Thatsachen:  erstens  die  Umwandlung  der  republica- 
nischen  Staatsordnung  und  des  städtisch  autonomen  Gemeinwesens  in  Monarchien 
großem  Umfanges,  und  zweitens  die  Verlegung  des  politischen  Schwerpunktes 
aus  dem  Mutterlande  Griechenland  an  die  orientalischen  Höfe  der  Nachfolger 
Alexanders.  Da  wir  nun  aber  gesehn  haben,  daß  die  Blüthe  der  Kunst  überall 
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mit  der  staatlichen  Blütbe  zusammenhangt,  daß  sie  äußerlich  durch  Darbietung 
der  Mittel  zu  bedeutenden  künstlerischen  Unternehmungen,  innerlich  durch  die 
Erweckung  des  Geistes  freudigen  Schaffens  zu  Ehren  des  Vaterlandes,  zu  Ehren 
der  heimischen  Götter  und  der  großen  Männer  aus  dem  politischen  Machtbewußt- 
sein des  Staates  ihre  beste  Lebenskraft  empfing,  so  werden  wir  leicht  begreifen, 
daß  der  Zustand  politischer  Ohnmacht  und  Unbedeutendheit,  zu  dem  in  der  Dia- 
dochenzeit  die  meisten  Staaten  Griechenlands  hinabgedrüekt  waren,  der  bildenden 
Kunst  das  beste  Lebenselement  entzog.  Wahrlich,  wenn  wir  uns  fragen,  was  für 
Aufgaben  ein  griechischer  Staat,  um  dessen  Besitz  entweder  die  Könige  hin  uud 
her  stritten,  uud  der  von  einem  Herrn  an  den  andern  überging,  oder  der  in  der 
Theilnahmc  au  den  Fehden,  die  Jahrzehnte  lang  die  halbe  Welt  bewegten,  olme 
eigenen  Gewinn  altgehetzt  wurde,  was  für  Aufgaben  ein  solcher  Staat  seinen 
Künstlern  stellen  konnte,  wir  würden  kaum  eine  Antwort  zu  finden  wissen,  wenn 
nicht  die  Geschichte  uns  eine  solche  in  einzelnen  Beispielen  darböte,  in  Beispielen 
wie  das,  daß  Athen  dem  Demetrios  Phalereus  in  einem  Jahre  dreihundert  und 
sechzig  Ehrenstatueu  aufrichtete,  die  wieder  zerschlagen  und  durch  goldene  des 
Demetrios  Poliorketes  ersetzt  wurden,  als  Athen  in  diesem  einen  neuen  Herrn 
bekam.  Das  waren  «lie  Aufgaben,  die  der  Kunst  eines  Staates  blieben,  der 
früher  das  Größte  und  Herrlichste  geschaffen  hatte,  was  die  antike  Kunst  hervor- 
gebracht hat,  Aufgaben,  von  denen  Jeder  fühlt,  daß  sie  nicht  allein  der  Kunst 
geringen  Vorschub  leisten,  sondern  daß  sie  jede  wahre  Kunst  von  Grund  aus  ver- 
uichteu  müssen. 

Wenn  wir  es  demnach  leicht  erklärlich  finden  werden,  daß  die  Kunst  an 
ihren  bisherigen  Hauptpflegestätten  ein  trauriges  Ende  fand,  so  verhält  es  sich 
anders  mit  den  neuen  Mittelpunkten  des  politischen  Lebens,  den  Königshofen  der 
Nachfolger  Alexanders.  Wie  sich  an  ihnen  die  Kunst  gestaltete  im  Einzelnen 
nachzuweisen,  ist  hier  nicht  der  Ort,  das  muß  vielmehr,  so  weit  dies  überhaupt  bis 
jetzt  möglich  ist,  der  Darstellung  des  folgenden  Buches  Vorbehalten  bleiben,  hier 
ist  zunächst  zu  erwägen,  wie  sich  im  Allgemeinen  das  neue  Königthum  zur  Kunst 
verhält.  Hierbei  kommt  dieses  aber  nicht  sowohl  au  sich  in  Frage,  als  vielmehr 
der  Umsbind  von  Bedeutung  ist,  daß  es  sich  nicht  um  ein  nationales  Köuig- 
thum,  sondern  um  Dynastien  handelt,  die  sich  der  Herrschaft  in  den  zum  großen 
Theilc  stammfremden  Ländern  von  außen  her  bemächtigten  und  diese  in  viel- 
fachen Kämpfen  gegen  einander  zu  befestigen  suchen  mnßtcu,  Kämpfen,  an  denen 
uud  an  deren  Siegen  so  gut  wie  an  deren  Niederlagen  die  Völker  keinen  inner- 
lichen Autheil  hatten.  Wenn  es  aber  im  Wesen  des  Königthums  liegt,  daß  es 
strebt,  die  Kräfte  des  Staates  in  sich  zusammenzufasseu,  um  sie  von  sich  aus- 
gehend wirksam  zu  machen,  so  muß  es  zu  sehr  verschiedenen  Erscheinungen 
führen,  wenn  das  Königthum,  aus  dem  Volksthum  herausgewaehscu,  in  der  Lage 
ist,  die  Interessen  des  letztem  durch  sich  zur  einheitlichen  Erscheinung  zu 
bringen,  und  wenn  es,  dem  Volksthum  fremd,  seiueu  eigenen  Interessen  und 
hauptsächlich  nur  diesen  folgt.  In  diesem  letztem  Falle,  fast  durchweg  dem  der 
Diadocheumonarchien,  wird  das  Königthum  die  Kunst  nur  fördern  wo  sie  zu 
seiner  Verherrlichung  beiträgt  und  sie  unbeachtet  und  unbeschützt  lassen,  wo 
die  Kunst  sich  selber  ihre  Aufgaben  auserlesen  will.  Hieraus  folgt,  guDz  abge- 
sehn  von  der  Frage,  in  wie  fern  ein  Küustlergenius,  um  Großes  zu  wirken,  die 
Freiheit  der  Selbstbestimmung  nöthig  hat,  eine  Verengung  des  Kreises  künsl- 


Digitized  by  Google 


RÜCKBUCK  CNT)  SCHLUSSWORT. 


215 


lerischen  Schaffens,  seine  Hinweisung  auf  bestimmte  Richtungen,  besonders  auf 
das  [‘orträt  und  die  historische  Darstellung. 

Hierzu  gesellt  sich  das  Streben  nach  Glanz  um!  Pracht  als  Forderungen  des 
Königthums.  Diese  Pracht  und  Herrlichkeit  der  äußern  Erscheinung  zu  fördern, 
wird  nun  auch  die  dienstbare  Kunst  heraugezogeu , und  zwar  nicht  so,  daß  ihr 
die  Mittel  geboten  werden,  ihre  innerlich  empfangenen  Schöpfungen  auch  äußerlich 
mit  dem  höchsten  Schmucke  zu  umgeben,  wie  sie  dies  in  den  großen  Tagen  ihrer 
ersten  Blüthe  gethan  hatte,  sondern  in  der  Weise,  daß  die  Kunst  nur  zur  Ge- 
staltung und  Anordnung  der  äußern  Pracht  verwendet  wird.  Um  zu  verstehn,  in 
welchem  Sinne  dies  gemeint  ist,  braucht  mau  sich  nur,  um  aus  der  Periode 
Alexanders  selbst  die  Beispiele  zu  wählen,  au  den  mit  dem  höchsten  Luxus  für 
eine  enorme  Summe  erbauten  Scheiterhaufen  des  Hephaestiou  zu  erinnern,  den 
uns  Diodor  (17,  111)  beschreibt,  wie  er  mit  Statuen,  zum  Theil  von  Gold  und 
Elfenbein  und  mit.  sonstigen  Werken  der  Kunst  durchaus  geschmückt  war,  um  — 
verbrannt  zu  werden,  oder  an  den  Leichenwagen  Alexanders  selbst,  ein  Bauwerk 
aus  den  kostbarsten  Stoffen  und  decorirt  mit  den  reichsten  l’roductionen  der  Bild- 
nerei. Wo  die  Kunst  zu  derartigen  vorübergehenden  Zwecken  verwendet  oder  ge- 
mißbrauchl  wird,  da  kann  es  nicht  ausbleibeu,  daß  sic  äußerlich,  oberflächlich 
wird  und  zum  bloßen  Handwerk  hiunbsinkt.  Wenn  aber  die  Kunst  überhaupt  in 
derartiger  Weise  in  Anspruch  genommen  wird,  da  muß  sie  auch  in  den  Schöpfungen 
die  Innerlichkeit  verlieren,  die  dauernden  Zwecken  bestimmt  waren;  hatte  mau 
sich  gewöhnt  die  Werke  der  Kunst  als  Mittel  des  Sinnenreizes  zu  betrachten, 
so  konnte  es  nicht  fehlen,  daß  man  von  allen  ihren  Productioneu  zunächst  die 
Imposnnz,  den  Effect  der  äußern  Erscheinung  forderte  und  um  den  innerlichen 
Gehalt  sich  erst  in  zweiter  Linie,  wenn  überhaupt,  kümmerte.  Hiermit  zusammen 
hangt  die  wachsende  Tendenz  zum  Kolossalen,  die  sich  am  überschwänglichsten 
in  dem  Gedanken  des  Architekten  Deinnkrates  nusspricht,  den  Berg  Atlins  als 
eine  sitzende  Figur  auszuarbeiten.  Dies  Streben  nach  Effect,  dies  Anßerlieh- 
werden  der  Kunst  können  wir  aber  gleicherweise  in  den  Nachahmungen  der 
Götterbilder  früherer  Zeit  in  tier  folgenden  Periode  wahrnehmen,  indem  bei 
nicht  wenigen  eine  Umwnndelung  im  Sinne  des  Theatralischen  hervortritt,  die 
gegen  die  stille  Größe  und  einfache  Erhabenheit  der  Vorbilder  aus  den  früheren 
Zeiten  einen  sehr  fühlbaren  Gegensatz  bildet.  Und  endlich  werden  wir  Gelegen- 
heit haben,  uns  zu  überzeugen,  daß  auch  in  den  besten  und  originalsten  Kuust- 
seböpfungen  der  folgenden  Periode  das  Streben  nach  Effect,  nach  unmittelbar 
ergreifendem  und  erschütterndem  Eindruck  auf  den  Beschauer  in  der  Wahl  der 
Gegenstände  und  Situationen,  in  der  Art  der  Composition  und  der  Formgebung 
in  einer  Weise  hervortritt,  die  sich  mit  einer  tiefinnerlichen  Auffassung  der 
Aufgaben  und  der  Grenzen  der  plastischen  Kunst  nicht  mehr  auf  allen  Punkten 
im  Einklang  findet. 

Fragen  wir  uns  nun  schließlich,  welches  das  Erbtheil  war,  das  die  vergangenen 
Perioden  der  Kunst  der  folgenden  Zeit  überlieferte,  so  werden  wir  antworten 
müssen:  die  Kunst  der  beiden  Perioden  der  großen  Blüthe  hatte  fast  alle  Bahnen 
der  originalen  Production  nicht  allein  betreten,  sondern  auch  bis  zum  Ziele  ver- 
folgt, und  ließ  der  folgenden  Zeit  neben  der  Nachahmung  und  Reproduetion  ihrer 
Schöpfungen  nur  ganz  einzelne  Pfade  über  ihre  eigenen  Grenzen  hinaus  offen, 
Pfade,  die  die  Kunst  zmn  Theil  nach  äußerem  Antriebe  betrat.  Die  Geschichte  einer- 
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seits  und  das  zum  Pathologischen  gesteigerte  Pathetische  andererseits,  das  war 
das  bisher  noch  nicht  erschöpfte,  obwohl  ebenfalls  schon  angelmute  Feld  der  Plastik 
in  der  folgenden  Periode.  War  dieser  also  von  der  frühem  Zeit  fast  alles 
Größte  und  Beste  vorweg  genommen,  so  überkam  sie  dafür  von  dieser  frühem 
Zeit  eine  Summe  der  künstlerischen  Bildung,  der  technischen  Meisterschaft,  der 
mustergiltigsteu  Vorbilder  aller  Gattungen,  die  nicht  hoch  genug  angeschlagen 
werden  kann,  ein  Krbtheil  von  so  unerschöpflichem  Reichthum,  daß  nicht  allein 
die  zunächst  folgende  Periode,  die  diese  Erbschaft  mit  hoher  Selbstthäligkeit 
antrat,  von  ihr  mit  vollen  Händen  ausgeben  konnte,  Sündern  daß  auch  die  Enkel 
und  Urenkel  die  Schätze  der  Väter  nicht  zu  erschöpfen  vermochten.  So  Herr- 
liches und  Großes  aber  die  folgende  Periode  noch  hervorbrachte,  Größeres  und 
Schöneres,  als  wir  noch  vor  kurzer  Zeit  wußten,  dennoch  werden  wir  ihre  Lei- 
stungen denen  der  beiden  vorhergehenden  Perioden  nicht  an  die  Seite  stellen 
und  die  Zeit  von  den  Diadochen  Alexanders  bis  zur  Unterwerfung  Griechenlands 
unter  römische  Herrschaft  mich  heute  noch  nicht  anders  nennen  dürfen,  als  die 
Zeit  der  ersten  Naehblllthe  der  Kunst. 
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DIE  ZEIT  DER  ERSTEN  NACHBLÜTHE  DER  KUNST. 

Von  um  01.  120  bis  nm  01.  100  (300—140  y.  n.  Z.). 

EINLEITUNG  UND  ÜBERSICHT. 


Zam  Verständniß  der  Schicksale  der  bildenden  Kunst  in  dem  je.tzt  zu  behan- 
delnden Zeiträume,  der  mit  der  Unterwerfung  Griechenlands  unter  die  römische 
Herrschaft  abschließt,  mUssen  wir  uns  die  politischen  und  Culturverhältnisse  dieser 
Epoche,  der  Zeit  des  Hellenismus,  in  einem  gedrängten  Überblicke  vergegen- 
wärtigen. 

Es  ist  der  weltgeschichtliche  Grundcharakter  des  Griechenthums  in  allen 
Perioden  seiner  eigcnthümlichen  Entwickelung  gewesen,  im  engsten  Raum  und  mit 
den  geringsten  Mitteln  durch  die  allseitige  Ausbildung  und  Verwendung  seiner 
Kräfte  das  Großartigste  zu  leisten.  Griechenland  selbst  ist  das  kleinste  Stück 
Erde,  auf  dem  jemals  ein  für  die  Geschicke  der  Menschheit  bestimmender  Act  der 
Weltgeschichte  gespielt  hat,  es  ist  gegenüber  den  Reichen,  mit  denen  im  Zusammen- 
stoß sich  das  Griechenthum  zu  seiner  weltgeschichtlichen  Bedeutung  herausbildete, 
fast  verschwindend,  seine  Volkszahl  erscheint  gegenüber  der  der  barbarischen 
Nationen,  mit  denen  die  Griechen  sich  zu  messen  hatten,  als  ein  winziger  Bruch- 
teil Dieses  kleine  Griechenland  aber  mit  der  geringen  Zahl  seiner  Einwohner 
fühlte  sich  nur  den  Fremden,  den  Barbaren  gegenüber  als  ein  Ganzes,  und  hatte 
tatsächlich  seine  Einheit  nur  in  gewissen  allgemeinen  Zügen  der  Cultur;  im 
Innern  zerfiel  das  griechische  Land  und  die  griechische  Nation  in  eine  Vielheit 
von  Landschaften  und  Stämmen,  in  eine  Menge  von  kleinen  Staaten,  die,  zum 
Theil  mit  einem  Gebiete  von  wenigen  Quadratmeilen  und  mit  einer  Volkszahl 
von  etlichen  Tausenden  selbständig  und  selbst  feindlich  einander  gegenüber- 
standen. Und  auch  diese  Staaten,  die  zum  Theil  durch  Eroberungen  zusammen- 
geschweißt waren,  bildeten  noch  nicht  in  jeder  Hinsicht  die  letzten  Einheiten, 
sondern  gliederten  sich  wieder  in  einer  großem  oder  geringem  Zahl  von  Stämmen, 
Geschlechtern,  Familien,  die  in  mehr  als  einer  Rücksicht  einander  gegenüber  einen 
nicht  unbeträchtlichen  Grad  von  Selbständigkeit  und  Eigentkttmliehkeit  und  von 
selbständiger  und  eigenthümlieher  Entwickelung  gehabt  haben.  Freilich  dehnte 
sich  das  Griechenthum  im  Laufe  der  Jahrhunderte  über  weitere  Länderstrecken 
Overbeck , Plastik.  II.  i Aull.  15 
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aus,  bedeckte  cs  mit  seinen  Colonien  fast  alle  Küsten  des  mittelländischen  Meeres, 
aber  gleichwie  diese  Colonien  nicht  von  einer  Einheit  ausgingen,  bildeten  sie  unter 
sieh  auch  keine  Einheit  und  hatten  mit  dem  Mutterlande  nur  den  Zusammenhang, 
der  auch  in  diesem  die  Stämme  und  Staaten  an  einander  band,  den  bewußten 
Gegensatz  gegen  das  Barbarenthnm,  die  Gemeinsamkeit  der  Sprache,  die  Gleich- 
artigkeit der  Verfassung  und  der  Sitten,  die  Verwandtschaft  der  Religion. 

Sowie  aber  diese  Zerklüftung  und  Zersplitterung  der  griechischen  Nation  letzt- 
hin darauf  beruht,  daß  die  mannigfaltigen  und  verschiedenen  Anlagen,  mit  denen 
sie  ausgestattet  war,  nach  individueller  Ausbildung  rangen , fanden  die  tausend- 
fachen Kräfte  der  einzelnen  Stämme,  Staaten,  Geschlechter  und  Individuen  in  der 
Theilung  und  durch  diese  den  Anlaß  und  die  Nöthigung  zur  abseitigsten  Anspan- 
nung und  zur  durchgreifendsten  Entfaltung.  Indem  jede  kleine  Einheit  selbstän- 
dig und  in  sich  geschlossen  als  ein  Ganzes  dastehn  und  sich  den  anderen  gegen- 
über behaupten  wollte,  mußte  sie  für  die  sorgfältigste  Pflege  aller  Keime  der 
Kraft  sorgen,  von  denen  manche  in  einer  großem  Gemeinschaft  nicht  in  Anspruch 
genommen  worden  wären,  mußte  jedes  der  kleinen  Ganzen  sich  seinen  eignen 
Mittelpunkt  bilden,  und  um  diesen  alle  seine  Mittel  zusammenfassen.  Und  somit 
beruht  die  Größe  der  griechischen  Nation  im  Gegensätze  zu  der  einheitlichen 
Massenbewegung,  die  die  Culturentwickelung  der  Barbarenvölker  bezeichnet 
und  bedingt,  darauf,  daß  in  der  unendlich  vervielfältigten  Einzelbewegung  alle 
Keime  zur  Entfaltung,  alle  Kräfte  zur  Geltung,  alle  Mittel  zur  Verwendung  ge- 
langten. 

Mit  den  vorstehenden  Sätzen  hat  etwas  Neues  nicht  ausgesprochen  werden 
sollen;  was  sie  enthalten,  ist  längst  allgemein  anerkannt  und  viel  weiter  ausge- 
führt und  tiefer  begründet,  als  es  hier  geschehn  konnte.  Auch  bedarf  es  dessen 
nicht;  wohl  aber  mußte  an  «liese  Verhältnisse  erinnert  werden,  weil  ihre  Auf- 
hebung es  begreiflich  macht,  daß  das  Griechenthum  in  einer  Periode,  wie  die  jetzt 
zu  besprechende,  bei  der  weitesten  Ausdehnung  seiner  Einflüsse,  ja  seiner  Herr- 
schaft am  wenigsten  von  der  ihm  eigenthümliehen  innerlichen  Kraft  offenbart,  daß 
und  warum  das  Grieehentbum  in  einem  Zeiträume,  wo  seine  Cultur  fast  die  ganze 
Welt  durchdrang,  am  unproductivsten  in  dem  Allen  war,  worin  sein  weltgeschicht- 
licher Beruf  bestand. 

Alexander  der  Große  hatte  dem  griechischen  Klcinstaatenthum  ein  Ende  ge- 
macht, er  hatte  die  Zerklüftung  und  Zersplitterung  Griechenlands  aufgehoben  and 
die  charakteristische  freie  Einzelbewegung  in  eine  der  griechischen  Nation  inner- 
lich fremde  Massenbewegung  mit  einem  Ziel  und  Zweck  verwandelt,  eine  Massen- 
bewegung. deren  Anstößt;  von  ihm  allein  ausgehn  und  der  alle  Kräfte  dienstbar 
sein  sollten.  War  das  Griechenthum  erstarkt  im  Gegensätze  zum  Barbarenthum, 
so  ging  Alexanders  Streben  auf  die  Aufhebung  dieses  Gegensatzes  hinaus,  so 
faßte  er  die  Idee  eines  Weltreiches,  in  dem  die  Sonderentwickelungen  der  einzelnen 
Nationen  zu  einer  gemeinsamen  Culturentwickelung  der  Menschheit  verschmelzen 
sollten.  Seine  Idee  ist  nie  verwirklicht  worden.  So  lange  er  lebte,  hatte  er  mit 
der  Ausbreitung  des  Griechenthums  und  der  griechischen  Cultur  unter  den  Frem- 
den zu  thun,  und  fand  nur  für  ganz  schwache  und  äußerliche,  und  eben  deshalb 
nicht  grade  segensreiche  Ansätze  und  Anfänge  der  Ausgleichung,  wie  er  sie  ge- 
dacht hatte,  Zeit  und  Gelegenheit.  Mit  der  Gewalt  der  Waffen  hatte  er  die 
fremden  Nationen  unter  das  .loch  seines  Willens  gezwungen,  hatte  er  das  Gric- 
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chenthnra  als  siegreiche  Macht  auf  das  Barbarenthimi  zu  pfropfen  begonnen,  ohne 
daß  es  ihm  möglich  wurde,  die  Culturelemente  der  unterworfenen  Nationen  in 
ihrer  eigentümlichen  Kraft  für  das  Griechentum  fruchtbar  zu  machen.  Gewalt 
und  Kampf  hatte  die  Weltmonarchie  Alexanders  zusammengetrieben,  Gewalt  und 
dreißigjährige  Kämpfe  ließen  nach  seinem  Tode  aus  dieser  Weltmonarchie  jene 
Monarchien  entstehn,  in  denen  seine  Feldherren  und  Nachfolger  im  Barbarenlande 
hellenische  Dynastien  gründeten.  Und  mochten  diese  Dynastien  bemüht  sein,  sich 
den  Eigentümlichkeiten  der  ihrem  Scepter  unterworfenen  Nation  anzubequemen, 
mochten  die  Ptolemaeer  in  Aegypten  sich  als  Könige  nach  Pharaonenart  von 
der  Priesterschaft  weihen  lassen,  sie  blieben  fremde  Herrscher  im  eroberten 
Lande,  sie  blieben  Griechen,  das  Griechenthum  die  Stütze  ihrer  Macht;  griechische 
Sprache  ward  die  herrschende  aller  Gebildeten,  griechische  Sitte  und  Cultur  die 
maßgebende;  die  Barbaren  wurden  hellenisirt;  aber  indem  die  barbarischen  Natio- 
nalitäten mehr  oder  minder  in  dieses  ihnen  siegend  aufgedrungene  Hellenentum 
aufgingen,  verlor  hinwiederum  das  Griechenthum,  dessen  Stärke  in  der  Beschrän- 
kung auf  sich  bestanden  hatte,  in  dieser,  seinem  Wesen  nicht  entsprechenden  Aus- 
breitung in  die  fremdartigen  Massen  den  eigentlichen  Halt  seiner  Kraft,  seine 
Individualität,  verschwamm  cs  wie  ein  färbender  Tropfen  in  einer  andern  Flüssig- 
keit, ohne  gleichwohl  sich  von  den  fremden  Elementen,  mit  denen  es  in  Berührung 
trat,  so  Viel  anzueignen,  daß  aus  dieser  Mischung  ein  originales  Neüe  hätte  her- 
vorgehn können. 

Wenn  die  hier  mit  wenigen  flüchtigen  Strichen  skizzirte  Auffassung  der  Auf- 
gabe, die  dem  Griechentum  in  dieser  Periode  zügetheilt  war,  in  der  Haupt- 
sache richtig  ist,  wenn  diese  Aufgabe  mit  einem  Worte  darin  bestand,  sich 
auszubreiten,  so  dürfen  wir  uns  nicht  wundern,  daß  das  Griechentum,  anstatt 
neue  Bahnen  seiner  eigenen  Entwickelüng  aufzusuchen,  auf  das  reiche  und  sichere 
Erbteil  seiner  großen  Vergangenheit  zürflekgriff  und,  indem  es  die  Schätze  seiner 
Cultur  und  seines  Geistes  zum  Gemeingut  der  halben  Welt  machen  sollte,  daß  es 
sich  bemühte,  sich  seines  geistigen  Besitzes  selbst  zu  vergewissern.  In  der  That 
scheint  sich  das  Streben  dieser  Periode,  das  sich  am  deutlichsten  in  der  Ge- 
schichte der  Littcratur  offenbart,  und  namentlich  Gestalt  gewinnt  in  der  Sammlung 
jener  riesenhaften  Bibliotheken  in  Pergamon  nnd  Alexandria  und  in  der  ganzen 
allseitigen  wissenschaftlichen  Thätigkeit,  die  sich  an  den  in  diesen  Bibliotheken 
aufgespeicherten,  fast  unübersehbaren  Vorrath  der  Schöpfungen  vergangener  Jahr- 
hunderte anknüpfte,  aus  dem  Verständniß  der  Bedingungen  zu  erklären,  durch 
die  allein  das  Griechenthum  seine  damalige  Aufgabe  erfüllen  konnte.  „Man 
sollte  lernen  und  wissen,  Gelehrsamkeit  und  Wissenschaft  zu  fernerem  Wachsthum 
an  Andere  mittheilen;  Meister  nnd  Lehrlinge,  die  sich  kastenartig  aus  der  un- 
gebildeten Menge  erheben,  die  nur  mittels  einer  stetigen  Tradition  gedeihen,  treten 
au  die  Stelle  der  originalen  und  selbstdenkenden  Geister,  welche  sonst  nur 
als  Sprecher  mitten  in  einer  urteilsfähigen  und  gleichgestimmten  Nation  gewirkt 
hatten.  Ein  Trieb  zum  massenhaften  Lesen  und  Schreiben,  Polymathie  und  Poly- 
graphie sind  die  Hebel  der  von  Alexander  gestifteten  Welt,  schöpferisches  Genie 
hat  in  ihr  keine  Geltung“1).  Das  ist  eigentlich  das  Entscheidende.  Unmittelbarkeit 
und  Genialität  war  der  Grundcharakter  aller  litterarischen  Production  Griechen- 
lands von  Homer  bis  auf  die  attische  Beredsamkeit  gewesen;  Mittelbarkeit  und 
Mangel  an  Genialität,  die  einzelne  Talente  nicht  ersetzen  können,  bezeichnen  diese 
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Epoche.  Au  Gelehrsamkeit  steht  sie  unvergleichlich  da  iu  der  Geschichte  der 
alten  Welt,  fast  unvergleichlich  in  der  ganzen  Weltgeschichte;  wohl  kann  die 
Litteratur  als  Ganzes  gefaßt  auf  der  Grundlage  der  Gelehrsamkeit  Bedeutendes 
leisten,  aber  alle  Production  wird,  bewußter  oder  unbewußter,  gefärbt  von  dem 
Streben,  die  großen  Vorbilder,  von  deren  Werth  man  innerlich  überzeugt  ist,  zu 
erreichen,  womöglich  zu  überbieten.  Deshalb  braucht  man  gegen  die  Litteratur 
der  hellenistischen  Zeit  nicht  ungerecht  zu  sein,  um  zu  behaupten,  daß  ihr  die 
Originalität  und  Frische  fast  gänzlich  abgeht,  so  durchaus  im  Drnma,  im  Epos 
und  in  der  Elegie;  und  selbst  das  Idyll  Theokrits  ist  eigentlich  nur  eine  sehn- 
süchtige Reaetion  gegen  die  höfische  und  Schulbildung  und  Uberbildung,  ans 
der  es  hervorging.  Die  beste  Kraft  vereinigt  sich  auf  die  Geschichtschreibung, 
der  die  Erforschung  der  Vergangenheit  zum  Grunde  liegt,  und  auf  die  Philosophie, 
die  das  Gewordene  und  Bestehende  zu  begreifen  und  zu  erklären  berufen  ist. 

Derselbe  Mangel  an  Unmittelbarkeit  und  Selbständigkeit,  der  die  Litte- 
ratur kennzeichnet,  tritt  uns  fast  aus  allen  Richtungen  des  damaligen  Lebens 
entgegen.  In  der  Politik  war  an  die  Stelle  des  selbständigen,  auf  Bürgerschaft 
und  Bürgertugend  beruhenden  Staatswesous  das  monarchische  I’rincip  getreten, 
und  zwar  in  seiner  schroffsten  Form;  der  Wille  und  das  Interesse  der  Höfe  und 
Dynastien  beherrschte  die  Bewegung  der  Nationen;  was  sich  diesem  Willen  und 
Interesse  dienend  unterordnete,  fand  seine  Förderung  von  oben  her,  was  sich  ihm 
entgegenstellte,  ward  unterdrückt.  Die  Demokratien  und  Oligarchien  des  Mutter- 
landes führten  ein  Scheinleben  unter  makedonischer  Hoheit,  ihr  Dasein  ermangelte 
des  wirklichen  Werthes  und  der  Bedeutung,  selbst  der  achaeische  Bund  ist 
nichts  als  der  unfruchtbare  Versuch,  das  alte  Stuateuthum  zu  erhalten;  nur  ganz 
einzelnen  Staaten,  namentlich  dem  handelsreichen  und  seemächtigen  Rhodos  war 
die  Fortsetzung  einer  selbständigen,  auf  eigener  Kraft  beruhenden  Existenz  mög- 
lich geworden. 

Der  religiöse  Glaube,  schon  in  der  vorigen  Epoche  vielfach  vom  Skepticis- 
mus  benagt  und  vom  Indifferentismus  geschwächt,  hatte  in  dieser  Zeit  fast  alle 
Naivetät,  alle  Innigkeit  verloren,  und  die  Religion  war  zum  leeren  Formalismus 
und  Caeremoniengepninge  hinabgesunken.  „Die  persönliche  Gestalt  der  Götter 
war  der  Wissenschaft  zum  Opfer  gefallen.  Vergebens  deutet  die  stoische  Schule 
die  alten  Göttersagen  in  pant heistische  Allegorien  um,  vergebeus  zieht  sich  Epikur 
in  den  Quietismus  blos  suhjeetiver  Empfindung  zurück;  der  wachsende  Indifferen- 
tisraus  gegen  die  alte  Religion  zeigt,  daß  der  innerste  Lehensnerv  derselben  zer- 
setzt und  zerfressen  war.  Die  stille,  sinnige  Lebensgemeinschaft  mit  der  Gottheit 
war  verschwunden,  und  doch  konnte  sich  das  unaustilgbare  religiöse  Bedürfnis  des 
Volkes  bei  den  kahlen  Verstandesresultaten  nicht  befriedigen2).“  Hier  und  da 
griff  mau  nach  den  Rcligionsformen  der  Fremden,  mit  denen  man  sich  zu  mischen 
gezwungen  war,  das  Fremde  als  Unverstandenes,  Geheimnisvolles  begann  seinen 
Reiz  zu  üben,  einzelne  Culte,  der  Isis,  des  Mithras  li.  a.  wurden  in  die  griechische 
Religionswelt  eingebürgert,  daneben  erhob  sich  Astrologie,  Zauberei  und  Sybillen- 
wesen  und  neben  der  Verstaudesaufklärung  blühte  der  krasseste  Mysticismus 
auf.  Und  gleicherweise  war  die  Sitte  und  Zucht  des  Privatlebens,  die  auf  dem 
Hürgerthnm  beruhte,  vielfach  gelockert,  wie  sic  bereits  in  der  letztvergangenen 
Zeit  sich  darstellt,  ihres  innern  Kerns  und  ihrer  Bedeutung  verlustig  gegangen, 
nur  ilie  Form  des  Lebens  hatte  sich  als  der  Rahmen  erhalten,  in  dem  ein  ganz 
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veränderter  Inhalt  sich  bewegte,  während  der  wachsende  Hang  nach  Pracht  und 
Genuß  an  dem  Glanz  der  Höfe  reichliche  Nahrung  fand  und  die  Bedeutungs- 
losigkeit des  individuellen  Daseins  zum  egoistischen  Ergreifen  jeder  Gunst  des 
Augenblicks  drängte,  und  das  griechische  Volk  auch  in  seinem  Privatleben  zum 
Gegenstände  herzlicher  Verachtung  des  siegenden  Römerthums  machte. 

Und  nun  die  bildende  Kunst.  Wäre  es  nicht  ein  Wunder  zu  nennen,  wenn 
in  einer  solchen  Zeit  die  Kunst  Bedeutendes  und  Neues  geschaffen  hätte?  Die 
Kunst  läßt  sich  noch  weniger  als  die  Litteratur  gelehrt  behandeln,  sie  vor  Allem 
will  Unmittelbarkeit  und  Genialität.  Die  griechische  Kunst  aber  hat  während  des 
ganzen  Verlaufs  ihrer  Entwickelung  in  ganz  besonderem  Maße  mit  dem  Inhalte 
des  nationalen  Lebens  im  Zusammenhänge  gestanden,  sie  ist  erstarkt  mit  dem 
Erstarken  des  Volksthums,  sie  ist  groß  geworden  mit  der  politischen  Größe  der 
Nation,  sie  hat  sich  gestützt  auf  die  freie  Kraft  des  hellenischen  Geisteslebens,  sie 
hat  die  Errungenschaften  und  alle  Tüchtigkeit  des  Volkes  in  ihren  Werken  ideal 
verklärt  und  monumental  verewigt,  sie  hat  ihren  besten  und  schönsten  Inhalt  aus 
dem  religiösen  Glauben  entnommen,  ihre  erhabensten  und  reinsten  Gestaltungen 
aus  dem  lebendigen  Götterthum  und  der  lebendig  überlieferten  Sage.  Was  blieb 
ihr  jetzt?  auf  welches  Volksthum  sollte  sie  sich  stützen,  an  welcher  nationalen 
Größe  sich  begeistern?  welchen  religiösen  Glauben  sollte  sie  in  sichtbarer  Ge- 
stalt verkörpern,  welchen  Thaten  im  idealen  Gegenbilde  sagenhafter  Heroenherr- 
lichkeit unvergängliche  Denkmäler  gründen? 

Man  möge  in  einer  Übersicht  über  das,  was  wir  von  dem  thatsächlichen 
Zustande  der  bildenden  Kunst  Griechenlands  in  der  Periode  des  Hellenismus  von 
der  befestigten  Herrschaft  der  neuen  Reiche  bis  zum  Beginne  der  römischen 
Herrschaft  wissen,  die  Antwort  auf  diese  Fragen  suchen. 

Um  zu  keinen  Mißverständnissen  Anlaß  zu  geben,  muß  der  folgenden  Dar- 
stellung eine  Bemerkung  vorangeschickt  werden.  Wir  haben  im  Verlaufe  unserer 
Betrachtungen  gesehn,  daß  fast  keine  Epoche  der  griechischen  Kunstgeschichte 
sich  chronologisch  scharf  mit  einem  .lahre  oder  einem  .Jahrzehnt  abgrenzen  läßt, 
fast  überall  finden  wir  Übergangserscheinungen,  fast  überall  ragen  die  Ausläufer 
der  Kunstübnng  einer  altern  Zeit  in  die  Neuschöpfungen  der  folgenden  Periode 
hinüber.  Um  aber  zu  entscheiden,  welcher  Periode  der  Entwickelung  ein  Künstler 
angehört,  müssen  wir  nicht  sowohl  nach  der  letzten  Ausdehnung  seiner  Thätigkeit. 
als  vielmehr  darnach  forschen,  in  welchem  Boden  seine  Thätigkeit  ihre  Wurzeln 
hat,  in  welcher  Zeit  sie  ihren  Schwerpunkt  findet.  Da  wir  dieses  einzig  berech- 
tigte Princip  festgehalten  haben,  konnte  es  uns  nicht  beikommen,  Künstler  wie 
Onatas,  Hegias,  Kritios  und  Nesiotes,  Agelaidas,  Pythagoras  und  Kalamis,  mögen 
diese  selbst  zum  Theil  noch  als  rüstige  Männer  die  Zeit  der  Knnstblüthe  nach 
den  Perserkriegen  erlebt  und  in  dieser  Zeit  gearbeitet  haben,  als  Vertreter  der 
neuen  Periode  zu  betrachten;  sie  wurzeln  in  der  alten  Zeit,  sie  waren  fertige 
Männer  zur  Zeit  als  Phidias  seine  ersten  Versuche  machte,  und  unstreitig  wurden 
sie  berechtigter  Weise  nach  dem  Schwerpunkte  und  Charakter  ihrer  Thätigkeit 
als  Vertreter  der  ältern  Zeit  geschildert.  Gleiches  muß  hier  für  die  Künstler 
geltend  gemacht  werden,  die  als  jüngere  Genossen  und  Schüler  der  großen 
Meister  der  vorigen  Epoche  die  Zeit,  von  der  wir  jetzt  zu  reden  haben,  erlebten 
und  im  Anfänge  dieser  Periode  noch  zu  wirken  fortgefahren  haben  mögen.  Wie 
lange  über  den  Anfang  der  120er  Olympiaden  hinaus  Männer  wie  die  Söhne  des 
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Praxiteles,  wie  die  jüngeren  Genossen  des  Skopas,  besonders  aber  die  Schüler  des 
Lysippos  noch  als  thätige  Künstler  wirkten,  das  wissen  wir  nicht  penau,  aber 
das  kann  uns  deswegen  auch  pleichgiltig  sein,  weil  der  Schwerpunkt  ihres  Schaf- 
fens und  der  Charakter  ihrer  Kunst  ohne  Krage  der  vergangenen  Epoche  ange- 
hört, und  wir  nur  bei  ganz  einzelnen  Werke  finden,  die,  wie  die  Porträts  einzelner 
Feldherren  und  Nachfolger  Alexanders,  dem  Kreise  der  um  die  Mitte  der  120er 
Olympiaden  neu  beginnenden  Periode  angehören.  Nicht  also  die  letzten  Aus- 
läufer des  verflossenen  Zeitraums,  sondern  das  haben  wir  in's  Auge  zu  fassen, 
was  neben  und  nach  diesen  sich  Neues  auf  dem  Grund  und  Boden  der  neuen 
Zeit  erhebt. 

In  Beziehung  auf  die  Kunst  unserer  Periode  steht  ein  merkwürdiger  Aus- 
spruch bei  Plinius  (34,  52),  der  der  folgenden  Untersuchung  zum  Grunde  gelegt 
werden  mag,  weil  sie  au  ihm  einen  bestimmten  Halt  gewinnt.  „Nach  der  121. 
Olympiade  hört  die  Kunst  auf  (oder  ließ  nach,  erschlaffte  oder  wie  man 
„cessavit  ars“  übersetzen  will)  und  erhob  sich  erst  wieder  in  der  156.,  in  der 
Künstler  lebten,  die  sich  freilich  mit  den  früher  genannten  nicht  messen  konnten, 
die  aber  dennoch  berühmt  waren.“  Plinius  redet  von  dem  Erzguß,  und  es  ist 
hervorgehoben  worden8),  nicht  einmal  in  Beziehung  auf  diesen  sei  der  Ausspruch 
strenge  richtig.  Dies  muß  zugegeben,  dagegen  aber  behauptet  werden,  daß  der 
Ausspruch  im  hohem  und  weitern  Sinne  wahr  sei,  mag  ihn  der  Schriftsteller 
selbst  in  diesem  Sinne  verstanden  haben  oder  nicht;  er  ist  in  der  Hauptsache 
richtig  und  begründet,  wenn  wir  ibn  nicht  sowohl  auf  die  Kunstübung  als  auf  die 
Kunstentwickelung  beziehn.  Die  Kunstübung  geht  ohne  allen  Zweifel,  sogar 
in  sehr  regem  Betriebe  fort,  aber  eine  Fortentwickelung  der  Kunst  in  neuen  und 
originalen  Schöpfungen  tritt  uns  während  dieser  Periode  hauptsächlich  nur 
an  drei  Stätten,  in  Alexandria,  in  Rhodos  und  in  Pergamon  entgegen.  Ehe  dies 
thatsiichlich  im  Einzelnen  belegt  wird,  muß  einem  Einwande  begegnet  werden 
der,  wenn  er  begründet  wäre,  dem  thatsüchlichen  Erweise,  daß  wir  aus  dem  ganzen 
Zeiträume  außer  deu  Werken  der  alexandrinischen,  rhodischen  und  pergame- 
nischen  Schule  nichts  oder  doch  nur  Einzelnes  kennen,  an  dein  sieh  ein  Fort- 
schritt, eine  selbständige  Entwickelung,  ein  originales  Schäften  der  plastischen 
Kunst  nicht  blos  im  Formalen  und  Stilistischen  offenbarte,  den  größten  Theil 
seines  Werthes  nehmen  würde.  Diesen  Ein  wund  erhebt  Brunn4),  indem  er  die 
Gründe  für  den  vorstehenden  Ausspruch  des  Plinius  nur  zum  Theil  in  der  Kunst- 
geschichte, zum  andern  Theil  in  der  Geschichte  der  Litteratur,  in  der  antiken 
Kunstgeschichtsehrcibung  sucht.  „Der  Zeitgenossen  wird,  meint  Brunn,  wie 
noch  heute  in  neueren  Kunstgeschichten,  auch  damals  kaum  Erwähnung  ge- 
schehen sein.  Die  121.  Olympiade  mochte  von  einem  oder  einigeu  Schriftstellern 
aus  einem  uns  nicht  näher  beknunten  Grunde  zum  Schlußpunkte  gewählt  worden 
sein.  Daß  Plinius  dann  in  der  156.  01.  einen  neuen  Anfangspunkt  findet,  hat 
seinen  Grund  in  der  Knnstsebriflstellerci,  die  sich  im  letzten  Jahrhundert  der 
Republik  in  Rom  entwickelte.  Denn  diese  Olympiade  bezeichnet  in  runder  Zahl 
den  Zeitpunkt,  in  welchem  die  griechische  Kunst  in  Rom  zu  einer  unbestrittenen 
Herrschaft  gelangte.  Während  also  die  römischen  Auetoren  die  älteren  Epochen 
nach  den  griechischen  Darstellungen  aus  der  Diadoehcnzeit  behandeln  mochten. 
Uber  diese  selbst  aber  ihnen  nicht  ähnliche  Hilfsmittel  zu  Gebote  standen,  fanden 
sie  für  die  ihnen  zunächst  liegende  Zeit  die  Quellen  in  Rom  seihst.  Wie  aber 
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7..  B.  grade  in  unseren  Tagen  der  sogenannten  Zopfzeit  eine  geringere  Aufmerk- 
samkeit zugewendet  wird,  so  mochte  auch  in  Rom  bei  dem  vielfach  sichtbaren 
Streben,  sich  an  die  ältere,  höchste  Entwickelung  der  Kunst  anzuschließen,  die 
Kunst  unter  den  Diadochen  vielleicht  absichtlich  weniger  geachtet  und  geschätzt 
werden,  wenigstens  von  bestimmten  Schulen  und  Kunstrichtern,  welche  durch 
Theoretisiren  zu  einem  gewissen  Purismus  geführt  worden  waren.“ 

An  diesen  Behauptungen  ist  unzweifelhaft  etwas  Wahres.  Wir  wissen5), 
«laß  der  Kanon  des  Xenokrates,  des  Schülers  des  Euthykrates  oder  Tisikrates 
(oben  S.  171),  den  wir  in  den  Kunsturteilen  in  des  Pliuius  34.  Buche  (§  54,  56, 
58,  59,  65)  wiederfinden,  am  Anfänge  des  3.  Jahrhunderts  aufgestellt  wurde  und 
«laß  er  alle  späteren  Erscheinungen  als  Lysippos  ausschließt,  während  der 
pergamenische  Kanon  des  Antigonos  von  Karystos,  den  uns  Quintilian  (12,  10,  7) 
spiegelt  und  der  ebenfalls  mit  Lysippos  abschließt,  in  der  1.  Hälfte  des  2.  Jahr- 
hunderts zu  Stande  gekommen  ist6).  Diese  kunstgeschichtlichen  griechischen 
Schriften  aber  sind  die  Quellen  unserer  Quellen.  Andererseits  ist  es  eine  aus 
Löwys  Sammlung  der  griechischen  Bildhauerinschriften  hervorgehende  That- 
sache,  daß  in  der  hellenistischen  Periode  noch  eine  ganze  Anzahl  von  Künstlern 
thätig  gewesen  ist,  von  denen  unsere  litterarischen  Quellen  nichts  wissen.  Und 
dennoch  muß  man  sagen,  daß,  wenn  sich  unter  diesen  Künstlern  ein  bahn- 
brechender Meister  befunden  hätte,  wir  sicherlich  von  ihm  Kunde  besitzen  würden, 
wie  es  ja  Thatsache  ist,  daß  uns  die  Namen  der  wirklich  bedeutenden  und  Neues 
schaffenden  Meister  von  Pergamon,  Rhodos  und  Tralles  überliefert  worden  sind. 
Daß  also  dieser  Zeitraum  kunstleer  und  kunstlos  gewesen  sei,  kann  nur  der 
behaupten  wollen,  der  gegen  offenkundige  Thatsachen  die  Augen  absichtlich 
verschließt  ; wohl  aber  mag  man  glauben,  daß  diese  Kunst  bei  aller  Regsamkeit 
ihres  Betriebes  im  Ganzen  wenig  bedeutend,  wenig  erfreulich,  wenig  originell 
gewesen  sei,  und  dafür  findet  sich  außer  in  dem  Schweigen  gleichzeitiger  und 
späterer  schriftlicher  Quellen  ein  starker  Beweis  noch  in  dein  Umstamle,  daß 
auch  die  plastische  Kunst  «1er  folgenden  Zeit  sich  zu  der  unserer  Epoche  ver- 
hält wie  «he  Kunst  der  Gegenwart  zu  der  der  Zopfzeit.  Die  Architektur  der 
Diadochenperiode  hat  eine  Entwickelung,  sei  diese  wie  sie  sei;  es  gehört  ihr 
die  reiche  und  prächtige  Ausbildung  der  korinthischen  Ordnung,  und  es  gehört 
ihr  ferner  die  Fortbildung  des  Gewölbebaues  an;  sie  darf  sieh  einer  neuen  und 
großartigen  Gestaltung  der  Wohnräumlichkeiten,  und  wahrscheinlich  auch  der 
Herstellung  einiger  neuen  Arten  von  Gebäuden  rühmen,  und  sie  ist  es  wiederum, 
«lie  in  der  Anlage  ganzer  Städte  nach  einem  Plan  und  in  einem  Stil  bisher 
Unerhörtes  und  Ungeahntes  schuf,  sie  ist  es  endlich,  die  fremdländische  Bau- 
formen  auf  griechischen  Boden  einführte7).  Auch  von  diesem  Allen  ist  unsere 
1 itterarische  Kunde  lückenhaft  und  oberflächlich,  aber  was  die  Architektur  dieser 
Periode  Neues  und  Bedeutendes  schuf,  das  war  die  Grundlage  der  fernem  Ent- 
wickelung, das  finden  wir  wieder,  sei  es  nachgeahmt,  sei  es  weiter  entwickelt, 
in  den  Bauten  der  römischen  Epoche.  Gleiches  gilt  von  der  Poesie  dieser  Epoche, 
die,  denke  man  über  sie  wie  man  will,  zum  allergrößten  Theile  das  Vorbild  der 
römischen  Kunstpoesie  geworden  ist,  Ähnliches  von  der  Malerei,  deren  Einflüsse 
auf  die  römische  an  den  Gemälden  Pompejis  und  Herculaneums  immer  klarer 
und  in  immer  weiterem  Umfange  nachgewiesen  worden  sind8).  Wo  aber  ist 
denn  die  analoge  Erscheinung  auf  dem  Gebiete  der  Plastik?  Wo  sind  denn 
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die  Elemente  der  späteren  Skulptur  der  römischen  Zeit,  die  sich  nicht  entweder 
aus  dem  Zurückgehn  auf  die  Schöpfungen  der  Blüthezeit  der  griechischen  Kunst 
«der  aus  einer  eigenthümlichen  originalen  Gestaltung  auf  der  Grundlage  des 
römischen  Nationalcharakters  und  der  Zeit-  und  Cultnrverhältnisse  der  römi- 
schen Epoche  ableiten  lassen,  und  die  zu  verstehn  wir  auf  Vorbilder  und  An- 
stöße aus  der  Zeit  schließen  müßten,  von  der  wir  reden  ? Wenn  nicht  Alles 
täuscht,  so  sind  derartige  Elemente  außer  in  der  Umbildung  gewisser  Göttertypen 
in’s  Sentimentale  und  Genrehafte  nur  in  einer  Richtung  zu  erkennen,  in  der 
historischen  Kunst,  deren  Keime,  wie  wir  sahen,  allerdings  in  der  lysippischen 
Kunst  und  deren  erste  Ausbildung  in  einem  Werke  des  Eutbykrates  liegen, 
deren  eigentliche  Gestaltung  über  als  das  Eigenthum  einer  Kunstschule  unserer 
Epoche,  der  pergamenischen,  nicht  angefochtcn  werden  soll.  Was  immer  sonst 
die  griechische  Kunst  der  römischen  Zeit  und  was  die  eigentümlich  römische 
Kunst,  hervorbrachtc,  das  ruht  wesentlich  auf  der  Grundlage  der  Schöpfungen 
der  griechischen  Kunst  zwischen  Perikies  und  Alexander,  oder  es  ist  ganz  neu 
und  nur  aus  sich  selbst  zu  erklären.  Dies  gilt  in  der  Hauptsache  auch  von 
dem  Formalen  und  Stilistischen,  obgleich  auf  dieses  der  Realismus  und  die 
Verfeinerung  der  Technik  in  der  Diadoehenperiode  noch  am  meisten  Einfluß 
gewonnen  hat. 

Nach  Beleuchtung  des  Einwandes,  daß  die  Geringfügigkeit  dessen,  was  wir 
von  Kunst  und  Kunstwerken  außer  in  Alexandria,  auf  Rhodos  und  in  Pergamon 
finden,  nur  scheinbar  sei  und  auf  mangelhafter  Überlieferung  beruhe,  wenden  wir 
uns  jetzt  zur  Rundschau  in  Griechenland,  um  an  den  Tlmtsachen  die  Richtigkeit 
des  plinianischen  Ausspruches:  die  Kunst  hatte  nachgelassen,  in  dem  oben  an- 
gegebenen Sinne,  zu  prüfen. 

Natürlich  wenden  wir  den  Blick  zuerst  auf  die  großen  Pflegestätten  der  Plastik 
in  den  vergangenen  Perioden.  Es  wurde  schon  im  vorigen  Buche  darauf  auf- 
merksam gemacht,  daß  die  Kunstblüthc  in  Sikyon  und  der  ganzen  Peloponnes 
mit  der  Schule  des  Lysippos  im  Anfänge  der  Periode,  in  der  wir  stehn,  ihr  Ende 
erreichte,  und  zwar  für  immer.  Hier  ist  an  diese  Thatsache  einfach  zu  erinnern 
mit  dem  Beifügen,  daß  wir  einen  Künstler  aus  Sikyon  kennen,  der  nicht  un- 
wahrscheinlicher Weise  als  dieser  Periode  angehörig  betrachtet  wird.  Es  ist 
dies  Menaeehmos5),  der  über  Kunst  und  (wenn  es  derselbe  Mann  ist)  über 
politische  Geschichte  schriftstellerte,  und  von  dessen  künstlerischen  Werken  wir 
einen  wahrscheinlich  von  einer  Nike  zum  Opfer  niedergedrückten  Stier  kennen 
einen  Gegenstand,  der  sich  nicht  selten  in  Reliefen  und  auch  statuarisch  erhalten 
hat 10).  Ein  paar  andere  sikyonische  und  einen  argivischen  Künstler,  deren  Zeit 
wir  nicht  wissen,  dürfen  wir  um  so  wahrscheinlicher  dem  Ende  der  vorigen 
oder  dem  Anfänge  dieser  Periode  zurechnen,  da  sie  Athletenbildner  waren,  die 
Athleteusiegerstatueu  aber  von  Alexanders  Zeit  an  sehr  selten  wurden  und  mit 
der  Eroberung  Korinths  am  Ende  unserer  Periode  gänzlich  aufhörten  *').  hn 
Übrigen  wissen  wir  selbst  von  bloßem  Betriebe  der  bildenden  Kunst  in  Sikyon, 
Argos  und  in  der  ganzen  Peloponnes,  abgesehn  von  ein  paar  Künstlerinschriften l!l 
nichts;  der  Kunsthnndcl  von  Sikyon  nach  Alexandria,  der  in  ein  paar  Stellen 
alter  Auctoren  erwähnt  wird,  beweist  nicht  für  fortgehende  Kunstproduktion,  und 
hat  sich  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  auf  Arbeiten  berühmter  älterer  Meister, 
namentlich  Maler,  von  denen  allein  er  nachweisbar  ist,  beschränkt. 
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In  Athen  sieht  es  uni  diese  Zeit  nicht  besser  aus,  obwohl  Athen  noch  ein- 
mal nicht  unbedeutende  Künstler  hervorbringen  sollte,  deren  Werke  7.11m  Tlieil 
noch  Gegenstand  unserer  Bewunderung  sind;  diese  aber  geboren  der  folgenden 
Periode  an,  aus  unserem  Zeiträume  ist  nicht  ein  einziger  namhafter  attischer 
Künstler  bekannt.  Allerdings  wurde  in  der  Diadoehenzeit  in  Athen  nicht  wenig 
gebaut,  aber  von  Fremden;  die  Könige  Ptolemaeos  II,  Attalos  I.  und  Eumenes. 
und  gegen  das  Finde  der  Periode  Antiochos  Epiphanes  (l)L  153)  schmückten  Athen 
mit  neuen  öffentlichen  Gebäuden,  zu  denen  auch  der  sogenannte  Thurm  der 
Winde  von  dem  Kyrrhestier  Andronikos  gehört,  ein  noch  erhaltenes  achteckiges 
Gebäude,J),  das  im  Innern  eine  Wasseruhr  enthielt  und  auf  dem  Knauf 
seines  Daches  einen  Triton  als  Wetterfahne  trug,  der  mit  einem  Stabe  auf  die 
in  Belief  auf  den  acht  Seiten  des  Bauwerks  angebrachten  Bilder  der  Winde 
hinwies.  Diese  Winde  oder  Windgötter  sind  nicht  Übel  eliarakterisirt:  Boreas 
(der  Nord)  als  rauhhaariger  und  dichtbekleideter  Alter,  der  aus  einem  Gefäße 
Schloßen  ausschüttet,  Zephyros  (West)  dagegen  als  milder  Jüngling,  der  Blumen 
aus  dem  Bausch  seines  Gewandes  ausstreut  u.  s.  £;  aber  nicht  allein  in  der  Aus- 
führung sind  diese  Beliefe  roh,  sondern  auch  die  Composition  der  horizontal 
schwebenden  geflügelten  Gestalten  ist  ungeschickt  und  ungefällig.  Ungleich  be- 
deutender sind  andere  plastische  Werke  gewesen,  mit  denen  Athen  in  dieser 
Periode  bereichert  wurde,  nicht  aber  durch  einheimische  Künstler,  sondern  aber- 
mals durch  die  Weihungen  der  fremden  F'ürsten,  besonders  der  pergamenischen, 
unter  deren  Gaben  sich  namentlich  vier  Statuengruppen  auszeiebnen,  die  Attalos  1. 
von  Pergamon  auf  die  Akropolis  schenkte  und  auf  die  bei  der  Betrachtung  der 
jiergamenischen  Kunst  zurückgekommen  werden  soll.  Daß  dagegen  ein  ein- 
heimischer Kunstbetrieb  mehr  als  ganz  untergeordneter  und  handwerksmäßiger 
Art,  dergleichen  allein  für  die  in  Masse  fabricirten  Ehrenstatuen  (oben  S.  21 1) 
in  Betracht  kommt,  in  Athen  lebendig  gewesen  sei,  wissen  wir,  wiederum  ab- 
gesehn  von  einigen  Künstlerinschriften  H)  eben  so  wenig,  wie  wir  von  dem  in 
der  Peloponnes  etwa  noch  fortdauernden  Kunde  besitzen,  und  mit  bester  Über- 
zeugung werdeD  wir  annehmen  dürfen,  daß  irgend  Nennenswerthes  in  Attika  in 
diesem  Zeiträume  so  wenig  entstand,  wie  in  Sikyon  und  Argos. 

Gehn  wir  weiter  und  wenden  wir  uns  den  Städten  zu,  in  denen  zu  irgend 
einer  frühem  Periode  die  Kunst  in  namhafter  Weise  geübt  worden  ist,  überall 
dasselbe  Schauspiel.  Wir  kennen  nicht  einmal  insehriftlich  irgend  einen  Künstler 
aus  Aegina,  Messcne,  Theben,  Arkadien,  von  den  Inseln,  ans  Unteritalien,  den  in 
diese  Periode  anzusetzen  wir  bestimmten  Grund  hätten,  und  weun  denn  unter 
den  chronologisch  nicht  bestimmbaren  Künstlern,  die  der  vorrömischen  Epoche 
angebört  zu  haben  scheinen,  der  eine  und  der  andere  in  diesem  Zeiträume  lebte, 
ja,  wenn  sie  alle  ihm  angehört  haben  sollten,  was  in  keiner  Weise  wahrscheinlich 
ist,  so  sind  alle  diese  Künstler  von  so  untergeordneter  Bedeutung,  daß  sie  höch- 
stens die  Thatsache  beweisen  würden,  die  wir  von  vom  herein  bereitwillig  an- 
genommen haben,  daß  nämlich  in  dieser  Zeit  in  Griechenland  der  Betrieb  der 
Kunst  keineswegs  stillgestanden  habe. 

Ob  und  in  wie  fern  sich  diese  Annahme  auch  auf  Makedonien  ausdehnen 
lasse,  müssen  wir  dahingestellt  sein  lassen,  bestimmte  Kunde  von  der  Kunstliebe 
der  makedonischen  Fürsten  und  von  der  Förderung  der  Kunst  durch  sie  besitzen 
wir  nicht,  auch  kennen  wir  den  Namen  nur  eines  makedonischen  Künstlers 
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(Lysos,  s.  SQ.  Nr.  2062),  den  wir  als  Verfertiger  einer  olympischen  Siegerstatue 
in  unsere  Periode  zu  setzen  einigen  Grund  haben.  Als  Kunstfreund  dagegen 
wird  Pyrrhos  von  Epeiros,  der  Eidam  des  Agathokles  von  Syrakus  genannt, 
und  der  nicht  unbeträchtliche  Kunstbesitz  von  Ambrakia  wird  hervorgehoben, 
ohne  daß  jedoch  bezeugt  würde,  er  beruhe  auf  gleichzeitiger  Production  oder 
habe  Kunstwerke  umfaßt,  die  sich  über  das  Niveau  des  Gewöhnlichen  erhoben. 
Ähnliches  wie  von  Pyrrhos  gilt  von  den  Gewalthabern  von  Syrakus  Agathokles 
und  Hierou  II.,  auch  sie  sind  Freunde  und  Förderer  der  Kunst;  in  wie  fern  diese 
aber  unter  ihrem  Schutze  mehr  als  Gewöhnliches  leistete,  das  können  wir  aus 
den  Nachrichten  über  einen  syrakusaner  Künstler  dieser  Zeit,  Mi kon,  Nikeratos’ 
Sohn  1 '),  der  zwei  Statuen  des  Hierou,  darunter  die  eine  zu  Roß  verfertigte,  die  nach 
dessen  Tode  (01.  141,  1.  216  v.  u.  Z.)  in  Olympia  aufgestellt  wurden,  und  der  ferner 
eine  Nike  auf  einem  Stier  bildete,  nicht  ermessen,  höchstens  mögen  wir  aus  den 
Nachrichten  von  diesen  und  noch  zweien  anderen  Statuen  des  Hieron  in  Olympia 
schließen,  daß  die  Porträtbildnerei  in  Syrakus  in  einigermaßen  schwunghaftem 
Betriebe  sich  befand. 

I)cr  einzige  selbständige  griechische  Staat,  wo  wir  die  Kunst  in  wirklichem 
Flor  finden,  ist  Rhodos.  Rhodos  hat  in  dieser  Periode  eine  Kunstschule  im 
eigentlichen  Sinne  des  Wortes;  zahlreiche,  theils  litterarisch,  theils  inschriftlich 
überlieferte  Künstlernamen  verbürgen  uns  einen  lebhaften  Betrieb  der  Kunst,  und 
theils  auf  Rhodos,  theils  unter  dem  Einflüsse  seiner  Bildnerschule  entstandene 
Monumente  wie  der  Laokoon  und  der  s.  g.  l'amesisehe  Stier,  die  wir  immer  zu  den 
Werken  ersten  Ranges  zählen  werden,  zeigen  uns  die  hohe  Bedeutsamkeit  dieser 
einzeln  hervorgetriebenen  Kunstblüthe,  über  die  das  Nähere  in  einer  eigenen  Dar- 
stellung berichtet  werden  soll. 

Endlich  darf  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  die  glücklich  von  Griechenland 
abgeschlagene  Invasion  der  Gallier,  die  der  pergamenisehen  Kunst  wichtige 
Gegenstände  lieferte,  auch  in  anderen  Theilen  Griechenlands  die  Kunst  angeregt 
hat.  Von  den  zu  den  Siegen  über  die  Gallier  in  Beziehung  stehenden  Kunst- 
werken, auf  deren  einige  wahrscheinlich  erhaltene,  hochberühmte  Sculpturen  ab 
auf  ihre  Vorbilder  zurückgehn,  wird  weiterhin  insbesondere  zu  handeln  sein. 

Wenn  wir  nun  bei  unserer  Rundschau  in  den  Städten  Griechenlands  und  in 
den  Fürstenthümera  zweiten  Ranges  die  bildende  Kunst  nur  in  sehr  bescheidener 
Weise  ihr  Dasein  fristend  fanden,  so  werden  w'ir  erwarten,  an  den  Höfen  der 
großen  Reiche,  an  denen  sich  in  der  Zeit  des  Hellenismus  das  ganze  politische 
und  geistige  Leben  Griechenlands  sammelte,  die  Kunst  in  desto  lebhafterem 
Aufschwung  und  in  desto  erfolgreicherem  Schäften  zu  finden.  Mögen  auch  hier 
die  Thatsaehen  reden.  Wir  wenden  uns  zuerst  an  den  Ptolemaeerhof  von  Alexan- 
dria, der  alle  übrigen  an  Glanz  und  Macht  und  an  Liebe  fllr  Litteratur  und 
Wissenschaften  übertraf. 

Alle  Ptolemaeer  bis  auf  den  siebenten  (Physkon),  der  am  Ende  unserer  Pe- 
riode (01.  158,  3.  145  v.  u.  Z.t  den  Thron  bestieg,  waren  Gönner  und  Förderer 
der  bildenden  Künste  wie  der  Wissenschaften.  Unter  Ptolemaeos  I.  lebten  Maler 
wie  Apeiles  und  Antiphilos  am  alexandrinischen  Hofe,  und  auch  sonst  sind  die 
Namen  etlicher  nlexandrinischer  Maler  bekannt;  von  bedeutenden  Bildhauern, 
die  in  Alexandria  gelebt  haben,  selbst  von  solchen,  die  mit  dem  Mittelpunkt' 
ihrer  Thütigkeit  der  vorigen  Periode  angehören,  erfahren  wir  nichts,  und  eben 
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so  wenig  ist  uns  auch  nur  ein  einziger  in  der  Hauptstadt  oder  im  Reiche  der 
Ptolemaeer  einheimischer  Bildhauer  seihst  nur  dem  bloßen  Namen  nach  bekannt. 
Dennoch  können  wir  nicht  zweifeln,  daß  sich  in  Alexandria  eine  rege  Thätigkeit 
der  plastischen  Kunst  entfaltete,  aber  bemerkenswert!)  ist  es,  daß  fast  ohne  Aus- 
nahme Alles,  was  wir  von  ihr  im  Einzelnen  litterarisch  wissen,  sich  auf  die 
Ausstattung  von  vergänglichen  Prachtbauten  und  von  prunkenden  Hof-  und  Cult- 
festen  bezieht.  Eine  ausführliche  Schilderung  dieser  Prachtbauten  und  Festauf- 
züge, wie  sie  sich  aus  antiken  Berichten  entwerfen  läßt,  würde  hier  wenig  am 
Orte  sein,  einige  Andeutungen  aber  mögen  fühlbar  machen,  in  welchem  Umfang 
und  in  welcher  Weise  die  plastische  Kunst  für  diese  Zwecke  verwendet  wurde. 
Bei  einem  Adonisfeste,  das  Arsinoe,  die  Gemahlin  Ptolemaeos’  II.  (v.  01.  125,  1 — 133, 
3.  281  -216  v.  u.  Z.),  veranstaltete,  sah  man  in  einem  prachtvoll  decorirten  lanben- 
artigen  Bauwerke  die  Statuen  der  Aphrodite  und  des  Adonis  auf  Ruhebetten 
lagernd,  umspielt  und  umschwebt  von  vielen  kleinen,  automatisch  bewegten 
Eroten  nebst  zweien  Adlern,  die  Ganymedes  emportrugen,  Alles  aus  Gold,  Elfen- 
bein, Ebenholz  und  sonstigen  kostbaren  Stoffen  hergestellt  (s.  SQ.  Nr.  1989). 
Noch  unendlich  reicher  ausgestattet  aber  war  ein  Festzug,  den  Ptolemaeos  II. 
selbst  allen  Göttern,  namentlich  dem  Dionysos  veranstaltete,  und  den  uns  Kal- 
lixenos  (bei  Athenaeos  5,  196  ff.  SQ.  Nr.  1990)  ausführlich  beschreibt. 

ln  diesem  Festzuge  wurden  außer  mancherlei  überschwänglich  kostbarem 
Prachtgeräth  fast  unzählbare,  zum  Theil  automatisch  bewegliche,  zum  Theil 
kolossale  Statuen  und  Gruppen  auf  prächtigen,  von  Menschen  gezogenen  Wagen 
anfgeführt,  so  z.  B.  ein  kolossaler  Dionysos  von  hundertachtzig,  ein  ebenfalls 
kolossales  Bild  der  Amme  des  Gottes,  Nysa,  von  sechzig  Männern  gezogen,  sodann 
Gruppen  verschiedener  Art  und  Bedeutung,  namentlich  aus  dem  Mythenkreise 
des  Dionysos,  aber  auch  solche,  die  zur  Verherrlichung  des  Festgebers  dienten, 
wie  z.  B..  eine  Gruppe,  die  Ptolemaeos  von  der  Stadtgöttin  Korinths  und  von  der 
„Tapferkeit“  (Arete)  bekränzt  zeigte.  Auch  in  dem  Prachtzelt,  das  der  König 
bei  Gelegenheit  dieses  Festaufzuges  innerhalb  der  Mauern  der  königlichen  Burg 
erbauen  ließ,  und  das  in  jeder  Beziehung  eine  unerhörte  Pracht  entfaltete, 
fehlte  es  nicht  an  reichem  plastischen  Schmuck.  Vor  den  Pfeilern  der  Eingangs- 
halle standen  einhundert  marmorne  Statuten  „der  ersten  Künstler“  (etwa  Copien 
nach  den  berühmtesten  Meistern?),  während  in  sechszehn  Grotten  eines  obern 
Stockwerkes,  seltsam  und  puppenhaft  genug,  Gastmäler  lebendig  scheinender 
dramatischer  Figuren,  die  in  wirklichen  Gewändern  erschienen,  dargestcllt  waren. 
Der  Verwandtschaft  mit  dem  Festaufzuge  Ptolemaeos'  II.  wegen  mag  hier  auch 
gleich  der  Triumphzug  Antiochos'  IV.  Epiphanes  (01.  153,  1.  168  v.  u.  Z.)  aus 
der  Beute  Ptolemaeos  Philometors  Erwähnung  finden,  in  dem  man  in  theils  ver- 
goldeten, theils  mit  goldgewirkten  Gewändern  angethanen  Statuen  Bilder  aller 
Götter,  Daemonen  und  Heroen  aufgeführt  sah,  die  irgendwo  Verehrung  gefunden 
hatten  oder  von  denen  irgend  eine  Sage  bekannt  war,  und  zwar  nicht  bloße 
Einzelbilder,  sondern  Darstellungen  der  Mythen  und  Sagen  selbst  nebst  allerlei 
Personificationen  von  Tag  und  Nacht,  Himmel  und  Erde,  Mittag  und  Morgenröthe 
und  dergleichen  mehr  (s.  SQ.  Nr.  1991).  Dem  Prachtzelt  des  zweiten  Ptolemaeos 
aber  steht  das  riesenhafte  mit  vierzig  Ruderreihen  versehene  Prachtschiff  Ptole- 
maeos' IV.  würdig  zur  Seite,  eine  Welt  von  Glanz  und  Prunk  für  sich  und  auch 
mit  plastischem  Schmuck  verziert,  der  zwar,  wie  z.  B.  der  goldene  Fries  mit  mehr 
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als  ellengroßeu  Hochreliefen  von  Elfenhein  ans  den  kostbarsten  Stoffen  bestand 
aber  naeh  dem  ausdrücklichen  Zeugniß  unseres  Berichterslatters  (Athen.  5,  2041'. 
cap.  38.  SQ.  Nr.  198t»)  mittelmäßig  in  Hinsicht  auf  die  Kunst  war.  Ein  ändert1* 
Gemach  war  als  Tempel  der  Aphrodite  behandelt  und  enthielt  eine  Marmorstatue 
der  Göttin,  während  abermals  ein  anderes  die  Porträtstatuen  der  königlichen 
Familie,  ebenfalls  aus  Marmor  gemeißelt,  umfaßte. 

Wenngleich  wir  nun  auch  nicht  annehmen,  daß  der  üildkunst  in  Alexandria 
nur  Aufgaben  wie  die  eben  besprochenen  gestellt  wurden,  wenngleich  wir  im 
Gcgentheile  glauben  und  durch  die  Monumente  bestätigt  finden,  daß  ihr  bei  dem 
Ausbau  der  gewaltigen  und  prachtvollen  Stadt  mit  ihren  Tempeln  und  Hallen, 
ihrer  Rieseuburg  Brucheion  und  ihren  sonstigen  Palästen  ein  großes  und  weites 
Feld  des  Wirkens  im  monumentalen  Sinne  eröffnet  wurde,  ja  wenn  wir  bereit 
sind,  den  Glanz  dieser  monumentalen  Werke  einigermaßen  nach  dem  der  ver- 
gänglichen Pracht  des  geschilderten  Zeltes  und  Schiffes  zu  bemessen,  so  muß  es 
uns  doch  im  höchsten  Grade  über  den  innerlichen  Wert  dieser  Leistungen  be- 
denklich machen,  daß  sich  von  ihnen  nicht  irgendwelche  Kunde  erhalten  hat. 
Dies  Bedenken  wird  nicht  wenig  gesteigert  durch  den  Hinblick  auf  den  zer- 
rüttenden Einfluß,  den  eine  Knechtung  der  Kunst  unter  die  Launen  üppiger 
und  übersättigter  Herrscher  auf  ihre  Richtungen  und  Bestrebungen  nothwendig 
ausüben  mußte,  und  dies  Bedenken  wird  nur  zu  geringem  TheH  gehoben  durch 
den  Hinblick  auf  ein  paar  Porträtbüsten  Ptolemneos’  I.  und  der  Berenike,  und 
auf  etliche  große  Prachtkameen,  die  ebenfalls  Porträts,  und  zwar  die  Ptolemaeos  11. 
und  der  ersten  und  zweiten  Arsinoe  enthalten’6),  Werke,  denen  das  Verdienst 
vollendeter  Technik  nicht  abzusprechen  ist,  die  aber  am  allerwenigsten  für  das 
beweisen  können,  worauf  es  vor  Allem  ankommt,  dafür  nämlich,  daß  die  Kunst 
Originalität  und  Genialität,  «laß  sie  große  treibende  Gedanken  und  frische 
Schöpferlust  gehabt  habe.  Wo  aber  diese  eigentlichen  Lebenselemente  der  Kunst 
fehlen,  da  ist  mit  technischer  Fertigkeit  und  selbst  Meisterliehkeit  wenig  ge- 
wonnen, ja  es  darf  behauptet  werden,  daß  grade  die  vollkommene  Herrschaft  über 
alle  technischen  Mittel  und  in  Folge  ihrer  die  Leichtigkeit  der  Production  ein 
gefährliches  Erbtheil  tür  die  Kunst  in  Zeitläuften  sei.  w’o  sie  dienstbar  geworden 
ist  und  ihre  Aufgaben  von  außen  her  erhält.  Denn  während  die  Hingebung  an 
technische  Mühen  und  Anstrengungen  bei  dem  producirenden  Künstler  immer 
einen  gewissen  Grad  von  Tüchtigkeit,  von  künstlerischer  Überzeugung  und  von 
sittlichem  Ernst  bedingt.,  setzt  die  Leichtigkeit  der  Production  eine  Menge  von 
untergeordneten  Kräften  in  Bewegung,  die,  um  Geld  und  Ehre  zu  verdienen,  sich 
dienstwillig  jeder  Aufgabe  unterziehn,  wenn  sie  auch  die  trivialste  und  ge- 
schmackloseste wäre,  und  die  tüchtigeren,  herberen,  bewußteren  Künstlernaturen 
das  Schäften  in  der  Richtung,  wohin  der  Genius  sie  treibt,  nur  zu  erschweren 
vermögen. 

Alexandria,  der  Mittelpunkt  des  Geisteslebens,  der  Wissenschaft  und  Litte- 
ratur  in  der  Periode  des  Hellenismus  hat,  das  werden  wir  nach  dem  Vor- 
stehenden zu  sagen  wohl  berechtigt  sein,  keine  selbständige  Kunstschule  erzeugt, 
wenngleich  die  Monumente,  auf  die  in  einem  eigenen  Kapitel  zurückgekommen 
werden  soll,  zeigen,  daß  die  Kunst  in  Alexandria  wenigstens  in  gewissen  Rich- 
tungen neue  Bahnen  eiuzuschlagen  wußte. 

Mau  hat  den  Grund  dalür,  daß  die  alexandrinische  Kunst  nicht  mehr  Ori- 
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ginelles  zu  schaffen  gewußt  hat,  in  dem  besoudern  Umstande  suchen  zu  müssen 
geglaubt17),  daß  in  Aegypten  eine  einheimische  Kunst  seit  Jahrtausenden  geübt 
ward,  und  die  Ptolemaeer,  obwohl  Griechen,  sich  deshalb  in  ihren  künstlerischen 
Unternehmen  den  nationalen  Ansprüchen  fügen  und  sich  begnügen  mußten, 
eine  Umgestaltung  nur  allmälig  einzuleiten.  Aber  diese  Annahme  ist  schwerlich 
gerechtfertigt;  denn  nicht  allein  sind  die  erhaltenen  Kunstwerke  fast  rein  grie- 
chisch, sondern  auch  die  Ptolemaeermünzen  zeigen  bis  auf  die  letzten  Zeiten  kann» 
eine  Spur  des  Aegyptischen  in  den  Gegenständen  oder  Form  der  Typen,  wälirend 
•lie  Nomenmünzen  (diejenigen  der  einzelnen  Gaue  Aegyptens)  das  Nationale  als 
Grundlage  in  größerem  oder  geringerem  Grade  mit  Hellenischem  verschmolzen 
zeigen.  Ganz  griechisch  waren  auch  die  Darstellungen  in  den  oben  besprochenen 
Festaufzügen,  der  Cultus  blieb  bis  auf  einige  fremde  Elemente  griechisch,  griechisch 
war  die  Sprache,  die  Litteratur,  die  Bildung,  die  Verwaltung,  kurz  Alles,  was  von 
dem  Ptolemaeerhofe  unmittelbar  ausging  und  mit  ihm  in  Berührung  kam.  Und 
wir  sollten  annchmen,  die  Ptolemaeer  haben  sich  in  Betreff'  der  ihnen  dienstbaren 
bildenden  Kunst  den  nationalen  Ansprüchen  gefügt?  Es  ist  in  der  That  nicht 
wohl  abzusehn,  was  zu  einer  solchen  Annahme  berechtigte,  und  ebensowenig, 
wodurch  sie  nöthig  werden  sollte,  dn  der  Geist  der  Zeit  ein  Sinken  der  Kunst 
hinreichend  erklärt,  und  da  dieser  Erklärungsgrund  nicht  nur  für  Alexandria, 
sondern  lür  die  anderen  Reiche  in  gleicher  Weise  genügt,  in  denen,  mit  all- 
einiger Ausnahme  des  pergamenisehen,  die  Zustände  der  Kunst  wesentlich  die- 
selben waren. 

Wir  können  uns  hievon  mit  Wenigem  überzeugen.  Auch  unter  den  Königen 
«les  syrischen  Reiches,  den  Seleukiden,  sind  Seleukos  1.  und  II.  und  Antiochos  111. 
und  IV.  Freunde  und  Förderer  der  bildenden  Künste.  Die  Erbauung  der  großen 
und  überaus  prächtigen  Hauptstadt  Antiocheia  am  Oroutes,  welche,  eigentlich  aus 
vier  mit  eigenen  Mauern  umgebenen  Städten  bestehend,  Ol.  119,  4 (300  v.  u.  Z.) 
gegründet,  erst  von  Antioches  IV.  (01.  151,  1 — 154.  1.  170—104)  vollendet  wurde, 
sowie  die  Gründung  der  zahlreichen  anderen  griechischen  Städte  im  syrischen 
Reiche,  bot  der  künstlerischen  Thiitigkeit  das  weiteste  Feld,  und  daß  auch  der 
Plastik  bedeutende  und  mannigfaltige  Aufgaben  gestellt  wurden,  wird  durch  die 
Nachrichten  über  nicht  wenige  Götterbilder,  die  für  die  neuen  Tempel  der 
Stadt  und  des  eine  Meile  von  der  Stadt  belegenen  apollinischen  Heiligthums  und 
Lustortes  Daphne  verfertigt  wurden,  verbürgt.  Gleichwohl  sind  uns  außer  dem 
Athener  Bryaxis  (oben  S.97  f.)  und  außer  dem  Schüler  des  Lysippos,  Entychides  von 
Sikyon,  dessen Tyche  vouAutiocheia  wir  bereits  (oben  S.  172)  näher  kennen  gelernt 
haben,  keine  der  Bildner,  die  in  und  für  Antiocheia  oder  die  Seleukiden  thätig 
waren,  auch  nur  dem  Namen  nach  bekannt.  Es  erklärt  sich  dies  wenigstens 
zum  Theile  daraus,  daß  nnin  sich  für  die  neuen  Götterbilder  mit  Nachahmungen 
der  Muster  aus  früherer  Zeit  begnügte,  an  die  sich  begreiflicher  Weise  ein  weit 
geringerer  Ruhm  der  Verfertiger  anknüpfte,  als  an  neue  und  originale  Schö- 
pfungen, so  daß.  wenngleich  die  damalige  Zeit  ihre  Künstler  hoch  halten  mochte, 
die  Kunstgeschichtschreibung  der  späteren  Jahrhunderte  es  nicht  der  Mühe 
werth  achtete,  die  Namen  dieser  Copisten  und  Nachahmer  aufzubewahren.  So 
wird  beispielsweise  von  der  Statue  des  Zeus,  die  Antiochos  IV.  zu  Daphne  auf- 
stellte. überliefert,  daß  sie  in  Stoff  und  Form  eine  genaue  Nachbildung  des  Zeus  des 
I’hidias  sein  sollte,  obgleich  uns  Münzen  mit  Darstellungen  dieser  Statue  bezeugen, 
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«laß  Phidias'  groß«!  Schöpfung  eine,  damals  vielleicht  nicht  einmal  allgemein  em- 
pfundene Umwandlung  im  Sinne  des  Theatralischen  und  Effectvollen  erlitten 
hatte  18).  Daneben  verbürgt  uns  die  Beschreibung  des  oben  erwähnten  ge- 
waltigen Triumphzuges,  den  Antiochos  IV.  veranstaltete,  daß  auch  in  Antioeheia 
wie  am  Hofe  der  Ptolemacer  die  Kunst  der  Herrscherlaune  uud  Praehtliebe 
unterworfen  war,  zur  Massenproduction  vergänglicher  Werke  gemißbraucht  und 
somit  zum  Handwerk  hinabgedrückt  wurde.  Fassen  wir  diese  Thatsachen  zu- 
sammen, so  werden  wir  unfehlbar  zu  der  Überzeugung  gelangeu,  daß  die  bildende 
Kunst  im  syrischen  Reiche  nicht  die  rechte  Pflegestätte  fand,  wo  sie,  heilig  ge- 
halten und  mit  würdig  großen  Aufgaben  betraut,  sich  mit  neuer  Frische  und 
Kraft  hätte  erheben  und  Werke  schaffen  können,  die  für  ihren  Entwicklungsgang 
bestimmend  und  bedeutend  geworden  wären.  Ist  das  aber  nicht  der  Fall,  so 
werden  wir  uns  auch  einer  in's  Einzelne  gehenden  Besprechung  der  plastischen 
Kunstwerke  in  Antioeheia,  über  die  wir  in  späten  Quellen  diese  und  jene  Notiz 
finden,  überhebeu  dürfen. 

Und  so  gelangen  wir  zu  dem  einzigen  Königreiche  dieser  Zeit,  das  neben 
«lern  einzigen  Freistaate  Rhodos  in  dieser  Periode  eine  eigene,  selbständige  Kunst 
besaß,  dem  pergamenischea.  Schon  seit  Alexanders  Zeit  war  Griechenland  von 
gallischen  Völkerschwärmen,  die  bekanntlich  auch  Italien  überschwemmt  und 
Rom  besetzt  und  gebrandschatzt  hatten  (01.  07,  3.  289  v.  u.  Z.),  bedroht:  im 
ersten  Jahre  der  125.  Ol.  (280  v.  u.  Z.)  war  diesen  Galliern  das  makedonische 
Heer  unter  Ptolcmaeos  Keraunos  erlegen,  ein  .lahr  darauf  hatten  sie,  von  Sosthenes 
vorübergehend  vertrieben,  zum  zweiten  Male  sich  auf  Griechenland  gewälzt,  in 
das  sie,  die  tapfer  vertheidigten  Thermopylen  umgehend  auf  demselben  Wege, 
den  einst  Ephialtes  die  Perser  geführt  hatte,  siegreich  vordraugen,  überall,  beson- 
ders in  Aetolien  Verwüstung  und  Schrecken  verbreitend,  bis  sie  bei  Delphi  durch 
Kälte  und  Hunger  und  das  Schwert  der  Griechen  eine  schwere  Niederlage  er- 
litten, die  man  als  auch  in  der  bildenden  Kunst  verherrlichte,  rettende  That 
Apollons  selbst  betrachtete.  Ein  anderer  gewaltiger  Haufen  überzog  Thrakien, 
gelangte  bis  Byzanz  und  setzte  endlich  von  König  Nikomedes  I.  von  Bithynien 
gerufen  und  geführt  OL  125,  3 nach  Asien  über,  wo  er  aufs  neue  den  Schrecken 
des  gallischen  Namens  verbreitend,  den  HeUespont,  Aeolis  und  lonien  nicht  minder 
wie  das  Binnenland  plündernd,  am  Flusse  Halys  seine  Hauptniederlassung  fand 
und  von  allen  Völkern  und  Reichen  diesseit  des  Taurus  Tribut  empfing.  Nur 
Attalos  L von  Pergamon  verweigerte  nach  der  gewöhnlichen  und  schon  im  Alter- 
thum  geglaubten  Überlieferung  diesen  Tribut  und  ihm  gelnng  es  in  einer  großen 
und  vielgefeierten  Schlacht  bei  seiner  Hauptstadt,  deren  Datum  nicht  feststeht, 
die  aber  wahrscheinlich  nicht  lange  nach  seinem  Regierungsantritt  (Ol.  134,  3. 
241  v.  u.  Z.)  anzusetzen  sein  wird,  die  furchtbaren  Feinde  zu  besiegen  und  sie  zu 
zwingen,  die  Küste  verlassend  sich  in  der  nach  ihnen  Galatien  genannten  Land- 
schaft anzusiedeln.  Dieser  Überlieferung  stehn  jedoch  ernste  geschichtliche 
Bedenken  entgegen19)  und  die  AVahrheit  wird  sein,  daß  Attalos  im  Bunde  mit 
Keleukos  Kallinikos  in  dem  Kriege  gegen  dessen  Bruder  Antiochos  Hierax,  der 
massenhaft  Gallier  gedungen  hatte,  einen  Sieg  erfocht,  durch  den  freilich  die  Kraft 
der  Gallier  nicht  gebrochen,  aber  ihre  wilde  Raublust  gebändigt  und  sie  auf  die 
ihnen  von  Antiochos  cingeräumten  Wohnsitze  zurückgeworfen  wurden.  Sei 
dem  wie  ihm  sei,  auf  jeden  Fall  liegen  in  diesem  Siege  die  Keime  der  |terga- 
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menischen  Kunstblüthe,  und  Attalos,  der  nach  diesen  Begebenheiten  den  Königs- 
titel  anmihm,  ist  der  erste,  der  auch  diese  Keime  pflegte.  Dieses  und  zugleich 
die  Auffassung  seiner  Kämpfe  gegen  die  von  Westen  hereingebroeheuen  Barbaren- 
horden als  nationale  Thaten,  die  sich  mit  den  Kämpfen  und  Siegen  Griechenlands 
gegen  die  Barbaren  des  Ostens  füglich  vergleichen  ließen,  verbürgen  uns  seine 
Weihgeschenke  in  Athen,  die  in  vier  Gruppen  die  Siege  der  Götter  über  die 
Giganten,  der  Athener  über  die  Amazonen  und  über  die  Perser  bei  Marathon  und 
des ‘Attalos  über  die  Gallier  darstellten.  Auf  die  aller  Wahrscheinlichkeit  nach 
erhaltenen  Reste  dieser  Gruppen  soll  unter  der  pergamenischen  Kunst  im  folgenden 
Capitel  näher  eingegangen  werden.  Hier  sei  nur  im  Allgemeinen  bemerkt,  daß 
aus  der  plastischen  Verherrlichung  von  Attalos’  Gallierkämpfen  sich  in  Pergamon 
die  Historienbildnerei  im  eigentlichen  Wortsinn  entwickelte,  ein  Neues,  dieser 
Periode  Eigenthümliehes.  von  dem  nur  die  ersten  Triebe  der  vergangenen  Zeit 
angehören. 

Einerseits  diese  llistorienbildncrei  in  Pergamon,  der  sich  unter  Eumenes’  II. 
Regierung  das  großartige  Gigantomaehierelief  gesellte,  auf  das  weiterhin  aus- 
führlich eingegangen  werden  soll,  und  andererseits  die  Schöpfungen  der  rhodischeu 
Kunst  sind  die  beiden  schönsten  Blüthen  der  Plastik  in  der  Epoche  des  Hellenis- 
mus. Es  soll  in  den  folgenden  Capiteln  versucht  werden,  sie  in  ihrer  ganzen 
Eigentümlichkeit  und  Bedeutsamkeit  darzustellen,  während  die  weiteren  verbürgten 
und  vermuteten  Werke  dieser  Zeit  in  einem  eigenen  Schlußeapitel  zusammen- 
gestellt und  erörtert  werden  sollen.  Ehe  wir  aber  an  die  Einzelbetrachtuug  gehn, 
wird  zum  Schlüsse  dieser  allgemeinen  Übersicht  die  Frage  gerechtfertigt  sein,  ob 
man  eine  Zeit  wie  die  im  Vorstehenden  geschilderte,  die,  im  Besitze  aller  äußeren 
Mittel,  die  zur  Entfaltung  des  großartigsten  Kunstbetriebes  nötig  sind,  doch  bei 
aller  Regsamkeit  und  aller  Massenproductiou  hauptsächlich  nur  an  zwei  oder  drei 
Orten  und  an  diesen  unter  besonderen  Bedingungen  neue  Bahnen  der  Kunst  zu 
finden,  neue  Ziele  zu  erreichen  und  wahrhaft  Großartiges  zu  schaffen  vermochte, 
anders  nennen  darf  als  eine  Zeit  der  Nachblütlie  (nicht  aber  etwa  des  Verfalles) 
der  Kunst? 


Anmerkungen  znr  Einleitung. 

1)  [S.  219.]  Bernhardy,  Gesell,  d.  griech.  Littcratur  I,  8.  371. 

2)  |S.  220.]  Hettner,  Vorschule  der  bild.  Kunst  d.  Alten  S.  240. 

3)  [8.  222.]  0.  Müller,  Handb.  § 154,  Brunn,  Künstlergeach,  1,S.504 und  sonst. mehrfach. 

4)  [S.  222.]  Brunn,  Künstlcrgeach.  I,  504. 

5)  [S.  223.]  Vcrgl.  Robert,  Archueolog.  Märehen  S.  28ff.  besonders  8,  37 ti. 

6)  [S.  223.]  Siehe  Robert  a.  a.  O.  8.  53,  wo  jedenfalls  irrig  die  2.  Hälfte  des  2.  Jahr- 
hunderts steht.  Vergl.  unten  Cap.  1,  Amn.  4. 

7)  [8.  223.]  Vergl,  was  0.  Müller  im  Handb.  $ 149 — 151  anführt  und  die  Zusätze  und 
Bemerkungen  zu  diesen  Paragraphen  in  Starks  Archueolog.  Studien,  Wetzlar  1852  S.  30  f. 

8)  [8.  223.]  Vergl.  Helbigs  Untersuchungen  über  die  campanische  Wandmalerei,  Leipz.  1873. 

9)  [8.  224.]  Ober  Meuaechinoe  s.  Brunn,  Künatlcrgesch.  I,  8.418,  und  vergl.  die  Amn. 
zu  Nr.  1583  meiner  Sehrifk]l>ellen;  Jahn,  Archueo).  Zeitung  voll  1850  S.  208. 
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10)  [S. 224.]  Statuarisch  im  britischen  Museum,  s.  Clarac,  Mus.  de  sculpb  pl.  <538  Nr.  1418 A. 

u.  pL  637  Nr.  1418,  in  Reliefen  bei  Zoega.  Bassirilievi  di  Roma  II,  tav.  60,  vergl.  Jahn, 
Darstellungen  der  Europe  in  ant.  Kunstwerken  8.  11,  Anm.  3.  Über  die  Gmppe  in  derSala 
degli  animal i im  Vatican  b.  Clarac  pl.  406  Nr.  605  vgl.  m.  (1  riech.  Kunstmythologie  II. 
(Zeus)  S.  459  f.  Die  hier  ausgesprochene  ZurÜckfUhrung  des  Typus  auf  Mikon,  den  Sohn 
des  Nikeratos  von  Syrakus  und  seinen  & aiTof  Nixrj  bei  Tatian  c.  Gr.  64  (8Q. 

Nr.  2076)  ist  irrig,  das  Motiv  giebt  Pliou  (36,  80)  als  dem  Werke  des  Menaechmos  gehörend. 
Neuestens  al*'r  hat  Kckull,  Die  Reliefs  der  Balustrade  des  Nike  Apterostempels,  Stuttg.  1881 
S.  10  f.  nachgewieaen,  daß  die  Eriindung  des  von  den  Spateren  vielbenutzten  und  fort  gebil- 
deten Motivs  wahrscheinlich  dem  Relief  an  der  Balustrade  des  Niketempels  angehört. 

11)  [S.  224.]  Vergl.  Brunn,  Kiinstlergesch.  1,  S.  520 f. 

12)  [8.  224.]  Löwy  a.  a.  O.  Nr.  120 — 122a,  Amer.  Joum.  of  archaeol.  18Ö1>.  p.  283f. 

13)  [S.  225.]  Abgeb.  b.  Stuart,  Ant.  of  Athens  I chapter  3 und  danach  mehrfach  wie- 
derholt, 

14)  [S.  225.]  Löwy  a.  a.  O.  Nr.  112a— 118,  127—139. 

15)  IS.  226.)  Vergl.  m.  SQ.  Nr.  2075-2077. 

16)  [S.  228.]  Abgeb.  die  Caraeen  u.  a,  in  Müllers  Denkm.  d.  a.  Kuns{  I,  Nr.  226a-r229, 
die  Büsten  das.  Nr.  222a  und  223a,  vergl.  Handb.  & 158  (159),  3 und  161,  4. 

17)  [S.  229.]  S.  Brunn.  Künstlergesch.  I,  S.  505  f. 

18)  [S.  230.]  Vergl.  m.  Aufsatz  über  den  Zeus  des  Phidias  in  d.  Symbola  philolog.  Bon- 
nens.  in  hon.  F.  Ritschelii  coli.  p.  615. 

19)  (8.  230.]  Vergl.  Köhler  in  v.  Sybels  Histor.  Zeitschrift  47.  S.  12  und  Trendelen- 
burg in  Baumeisters  Denkmälern  11.  S.  1230. 


Erstes  Capitel. 

Die  Eun'bt  von  Pergamon1). 


Die  Monumente  der  Kunst  von  Pergamon  sind  hauptsächlich  in  zwei  großen 
Gruppen  auf  uns  gekommen,  deren  erstere  der  Regierungszeit  des  Attalos  I. 
(01.  134,  3 — 01.  145,  3 = 241 — 197  v.  u.  Z.)  und  deren  zweite  der  des  Eumenes  11. 
(OL  145,  3 — 01.  155,  2 = 197 — 159  v.  u.  Z.)  angchört,  während  sic  ein  Zeitraum 
von  beiläufig  50  Jahren  (vielleicht  noch  etwas  mehr)  von  einander  trennt  Die 
erstere  Gruppe  wird  gebildet  durch  die  auf  Attalos’  I.  Gallierkämpfe,  von  deren 
Datum  am  Schlüsse  der  Einleitung  die  Rede  gewesen  ist,  bezüglichen  Denkmäler 
und  durch  das  was  von  diesen  in  Originalen  oder  in  Copien  auf  uns  gekommen  ist 
während  den  Kern  der  zweiten  die  Reliefe  darstellen,  mit  denen  Eumenes  II.  den 
großen  Altar  des  Zeus  und  der  Athena  Nikephoros  in  seiner  Hauptstadt  schmückt' 
und  die  gegenwärtig  unter  dem  Namen  der  „pergamenisehen  Sculptnren“  im 
Mittelpunkte  des  allgemeinen  Interesses  stehn.  Bei  dieser  Unterscheidung  kommt 
ilie  Frage,  auf  welchen  Eumenes  (den  1.  oder  II.)  sich  die  Worte  des  Phnms 
(34,  84)  „mehre  Künstler  bildeten  die  Schlachten  des  Attnlos  und  Eumenes 
gegen  die  Gallier,  Isigonos,  Phy romachos,  Stratonikos  und  A ntigonos, 
der  auch  Bücher  über  seine  Kunst  schrieb“,  in  so  fern  zunächst  nicht  in  Betracht 
als  das,  was  wir  von  Resten  der  pergamenisehen  Gallierdarstellnngen  besitzen 
unzweifelhaft  der  Periode  des  Attalos  angehört,  während  wir  von  Darstellungen 
von  Gallierkämpfen  des  Eumenes  11.  irgend  etwas  Näheres  nicht  wissen.  Damit 
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soll  nicht  in  Abrede  gestellt  werden,  dass  auch  Eumenes  U.  Darstellungen  seiner 
Galliersiege,  die  zur  Einverleibung  Galatiens  in  das  pergamenische  Reich  führten  5), 
mag  haben  anfertigen  lassen;  es  erscheint  jedoch  zweifelhaft,  ob  wir  in  den 
Worten  des  Plinius  ein  Zeugniß  für  diese  erkennen  dürfen3).  Denn  hiermit 
würde  die  große  Schwierigkeit  verbunden  sein,  daß  wir  gezwungen  sein  würden, 
auch  unter  den  von  Plinius  genannten  Künstlern  zwei  Gruppen,  eine  ältere  und 
eine  um  zwei  Menschenalter  jüngere  zu  unterscheiden,  was  schwerlich  zulässig 
ist*),  da  wir,  wenn  auch  nicht  viel,  so  doch  genug  von  diesen  Künstlern  wissen, 
um  drei  von  ihnen  als  Zeitgenossen  des  Attalos  bezeichnen  zu  können. 
Am  bestimmtesten  ist  dies  der  Fall  bei  Phyromachos.  Denn  von  ihm  wird  eine 
Statue  des  Asklepios  besonders  gerühmt,  die  in  einem  Tempel  im  Haine  Nike- 
phorion  bei  Pergamon  stand,  aus  dem  sie  bei  seiner  Invasion  in  Pergamon  in 
dem  Kriege  zwischen  Prusias  I.  von  Bithynien  und  Attalos  I.  der  erstere  raubte3). 
Beiläufig  möge  hier  bemerkt  werden,  daß  die  in  älterer  Zeit  mehrfach  wiederholte 
Ansicht,  Phyromachos  habe  in  dieser  Statue  zuerst  das  Ideal  des  Asklepios,  wie 
es  in  den  erhaltenen  Werken  als  typisch  erscheint,  festgestellt,  schon  früher 
(Bd.  1,  S.  379  und  S.  384)  als  unwahrscheinlich  angesprochen  und  die  Behauptung 
aufgestellt  worden  ist,  daß  das  Ideal  des  Asklepios  ungleich  wahrscheinlicher  der 
Schule  des  Phidias  angehöre.  Es  ist  aber  auch  von  dieser  Vermuthung  abgesehn 
in  keiner  Weise  glaublich,  daß  ein  an  so  vielen  Orten  Griechenlands  seit  alter 
Zeit  in  hohem  Cultusansehn  stehender  Gott  wie  Asklepios  erst  in  dieser  Spätzeit 
zu  seiner  künstlerischen  Durchbildung  gelangt  wäre,  und  Alles  was  wir  auch 
nach  dem  neuesten  Zuwachs  unserer  Kenntniß  von  dieser  Periode  wissen,  macht 
für  sie  grade  die  Erfindung  eines  wesentlich  neuen  Göttertypus  duroEhus  unwahr- 
scheinlich. Di«  schließt  natürlich  nicht  aus,  daß  des  Phyromachos  Asklepios  eine 
sehr  schöne  Statue  gewesen  ist,  wie  denn  audh  ein  knieender  Priapos,  den  ein 
Epigramm  demselben  Künstler  beilegt,  seine  Verdienste  gehabt  haben  mag,  über 
die  wir  jedoch  nicht  mehr  urteilen  können.  Antigonos  ist  als  Künstler 
im  Übrigen  unbekannt,  sein  Datum,  ebenfalls  aus  der  Periode  des  Attalos,  ergiebt 
sich  aber  daraus,  dass  gegen  ihn  als  Schriftsteller  der  Perieget  Polemon  schrieb, 
der  um  die  Wende  des  3.  und  2.  Jahrhunderts  lebte6).  Mit  Isigonos  hat  es  eine 
eigene  Bewandniss ').  Wir  kennen  diesen  Künstlernamen  sonst  nicht,  wohl  da- 
gegen ist  uns  sowohl  aus  Plinius  (34.  88  SQ.  2095)  wie  aus  fünf  Inschriften  ein 
Künstler  Epigonos  bekannt,  von  dem  es  inschriftlich  feststeht,  daß  er  für 
Attalos  I.  thätig  war8).  Es  ist  daher  eine  sehr  wahrscheinliche  Vermuthung  von 
Michaelis  (Anm.  7),  daß  bei  Plinius  durch  irgend  ein  für  uns  nicht  mehr  contro- 
lirbares  Versehn  der  Name  Isigonos  den  des  Epigonos  verdrängt  habe.  Da 
aber  Epigonos  schon  im  Jahre  263  für  den  Vater  des  Attalos  I.  beschäftigt  war,  so 
kann  er  die  Regierung  des  Eumenes  II.  nicht  erlebt  haben9).  Und  so  bleibt  nur 
Stratonikos  übrig,  dessen  Identität  mit  dem  unter  den  Caelatoren  zu  den  be- 
rühmtesten Meistern  gerechneten  Künstlern  zweifelhaft  ist,  und  von  dem  Plinius 
an  einer  andern  Stelle,  ohne  seine  Lebenszeit  zu  bestimmen,  nur  angiebt,  daß  er 
zu  den  Künstlern  gehört  hat,  die  „Philosophenstatuen“  (Porträts)  gemacht  haben 
und  durch  gleichmäßige  Tüchtigkeit  mehr,  als  durch  einzelne  hervorragende  Werke 
bekannt  waren.  Wenn  es  aber  schon  früher  mißlich  erscheinen  mußte,  die  beiden 
sonsther  nicht  positiv  datirten  Künstler,  die  Plinius  an  erster  und  dritter  Stelle 
neben  den  sicher  der  attalischen  Periode  angehörenden  nennt,  der  des  Eumenes  II. 

Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Anti.  IC 
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zuzuweisen,  so  ist  <las  für  beide,  falls  die  in  Anm.  7 mitgetheilten  Combinationen 
nicht  täuschen,  jetzt,  nicht  mehr  möglich,  während  sich  auf  den  einzigen  Stratonikos 
doch  wohl  Niemand  wird  zurückziehn  wollen.  Gehören  aber  die  vier  Künstler 
allesammt  der  attalischen  Zeit  an,  so  müssen  wir  es  dahingestellt  sein  lassen, 
welche  Künstler  für  die  Darstellung  von  des  Eumenes  Galliersiegen  thätig  ge- 
wesen sind.  Die  von  Flinius  genannten  waren  es  nicht. 

Wenn  dem  aber  so  ist,  so  erhebt  sich  die  weitere  Frage,  ob  es  sich  um  eine 
Mehrzahl  von  Darstellungen  verschiedener  Schlachten  des  Eumenes  und  des  Attalos 
handelt,  worauf  der  plinianische  Plural  „proelia“  hinzuweisen  scheint  und  wie  mau 
bisher  aus  verschiedenen  Gründen  ziemlich  allgemein  angenommen  hat,  oder  um 
ein  großes  Denkmal,  das  nach  des  Attalos  Sieg  über  die  Gallier  und  nach  der 
Beendigung  seiner  Kämpfe  gegen  Prusias  und  Antiochos  Hierax  errichtet  und 
durch  die  Weihinschrift  auf  alle  diese  Kämpfe  und  Siege  des  Attalos  bezogen 
wurde.  Grade  dieses  scheinen  die  aus  Pergamon  erhaltenen  Inschriftsteine  l0)  zu 
bezeugen,  die  neben  einer  Anzahl  unbeschriebener  von  gleichem  Material,  gleichen 
Maßen  und  gleicher  architektonischer  Gestaltung  ziemlich  unzweifelhaft  einer 
wenigstens  9 Meter  langen,  vermuthlich  aber  noch  beträchtlich  großem  Basis 
eines  Denkmals  angehören,  in  dessen  Weihinschrift  die  Kämpfe  gegen  Prusias, 
Antiochos  und  die  Gallier  erwähnt  werden.  Getragen  aber  hat  diese  Basis,  wie 
aus  den  Fußspuren  auf  einer  gefundenen  Deckplatte  hervorgeht,  eherne  Figuren. 

Und  da  nun  Plimus  die  vier  Künstler  in  dem  Buch  über  den  Erzguß  anführt, 
dn  die  Fragmente  von  sicher  einem  (Epigonos),  vielleicht  von  zweien  auf  ...  oco-- 
endigenden  «1er  bei  Plinius  genannten  Namen  in  den  Inschriften  Vorkommen, 
diu  aus  der  Zeit  des  Attalos  I.  stammen,  so  darf  man  nicht  allein  mit  Zuversicht 
annehmen,  daß  die  gefundenen  Steine  der  Basis  des  Monumentes  angehören,  das 
die  Gallierdarstellungen  der  vier  Künstler  umfaßte  oder  deren  Hauptschmuck  sie 
bildeten,  sondern  man  darf  es  aueh  als  wahrscheinlich  betrachten,  daß  Plinius’ 
Nachricht  sich  zunächst  auf  dieses  eine  Monument  bezieht,  das  entweder  neben 
einer  Darstellung  der  Gallierachlneht  auch  solche  der  Schlachten  gegen  Prusias 
und  Antiochos  umfaßte  oder  dessen  einheitliche  Gallierschlacht,  wie  oben  ver- 
muthet  wurde,  in  der  Weihinschrift  als  Siegesdenkmal  aller  Kämpfe  des  Attalos 
erklärt  wurde.  Denn  als  die  größte  That  des  Attalos  erscheint  die  Besiegung 
der  Gallier  und  wurde  auch  von  ihm  selbst  als  solche  aufgetäßt,  wofür  die  Zeug- 
nisse im  Folgenden  berührt  werden  sollen,  so  daß,  wenn  auch  das  Monument  in 
Pergamon  mehr  enthalten  haben  sollte,  als  die  Darstellung  des  Gallierkampfes, 
es  sich  begreift,  wie  grade  dieser  bei  Plinius  hervorgehoben  wird. 

Im  Vorstehenden  ist  der  Versuch  gemacht  worden,  die  Notiz  bei  Plinius 
auf  ein  Hauptmonument  in  Pergamon  aus  der  Periode  des  Attalos  L zurückzu- 
führen. Damit  soll  nun  aber  nicht  gesagt  sein,  daß  die  pergamenische  Kunst 
auf  diese  eine  Gallicrdarstellnng  beschränkt  gewesen  sei,  was  um  so  verkehrter 
sein  würde,  als  ihrer  mehre  in  Resten  auf  uns  gekommen  sind.  Von  diesen  und 
von  ihrem  muthmaßlichen  Verhältnis  zu  «lern  Hauptmonument  in  Pergamon  wird 
jetzt  zu  handeln  sein. 

Schon  am  Schlüsse  der  Einleitung  wurde  der  Weihgeschenke  des  Attalos 
auf  der  Akropolis  von  Athen,  unter  denen  sich  die  Darstellung  einer  Gallierschlacht 
befand,  Erwähnnng  gethan,  hier  ist  der  Ort,  zunächst  auf  dies  Kunstwerk  näher 
einzugehn  1 ').  Das  genaue  Datum  dieser  Weihgesi'henke  kennen  wir  leider  nieht, 
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sie  sind  aber  wohl  sicher  vor  01.  144,  4 (200)  aufgestellt  worden,  denn  die  aus- 
schweifenden Ehrenbezeugungen,  mit  denen  Attalos  in  Athen  bei  seinem  Besuche 
dieser  Stadt  in  dem  genannten  Jahre  empfangen  wurde,  waren,  wenigstens  zum 
Theil,  durch  die  Athen  früher  erwiesenen  Wohlthaten  motivirt,  zu  denen  die 
Ausschmückung  der  Stadt  mit  mancherlei  Bau-  und  Bildwerken  gehört.  Besser 
kennen  wir  die  Weihgesehenkc  selbst.  Daß  sie  vier  Gegenstände:  den  Kampf  der 
Götter  gegen  die  Giganten,  die  Siege  der  Athener  über  die  Amazonen 
und  über  die  Perser  bei  Marathon,  und  endlich  den  Galliersieg  des  Attalos 
darstellten,  ist  bereits  erinnert  worden.  Nach  der  Angnbe  des  Pausanins,  sie 
haben  sich  an  (jr Qog)  der  südlichen  Mauer  der  Akropolis  befunden  hat  man  an  Reliefe 
gedacht,  allein  gegen  diese  spricht  schon  die  nur  auf  die  Figuren  beziehbare  Maß- 
angabe von  2 Ellen  (3  Fuß,  also  halber  Lebensgröße)  bei  demselben  Bericht- 
erstatter, denn  von  Reliefen  giebt  Pausanias  nie  das  Maß  an,  ungleich  bestimmter 
aber  die  Nachricht  bei  Plutarch  (Anton.  60),  daß  eine  Figur  aus  dem  Giganten- 
kampfe, der  Dionysos,  durch  einen  heftigen  Sturm  von  seinem  Standorte  in  das 
Theater,  das  am  Fuße  des  Südabhanges  der  Burg  lag,  liinabgeworfen  worden  sei ,l). 

Wir  haben  es  also  schon  hiernach  jedenfalls  mit  Statuengruppen  zu  thun. 
Aber  nicht  dies  allein  können  wir  aus  der  beiläufigen  Notiz  Plutarcbs  schließen, 
sondern  diese  berechtigt  uns  auch  weiter,  eine  beträchtliche  Ausdehnung  und 
Figurenzahl  dieser  Gruppen  anzunehmen.  Denn  wenn  in  dem  (iigantenkampfe 
Dionysos  als  Mitkämpfer  gebildet  war,  der  in  zusamraenfassenden  Darstellungen  der 
Gigantomachie  keineswegs  zu  den  ständigen,  wenn  auch  zu  den  nicht  seltenen 
Figuren  gehört,  so  werden  wir  folgerichtig  von  den  übrigen  Göttern  zum  mindesten 
auch  die  in  die  Gruppe  versetzen  dürfen,  deren  Kämpfe  mit  einzelnen  namhaften  Geg- 
nern aus  der  Schar  der  erdgeborenen  Riesen  besonders  berühmt  und  durch  Poesie 
und  Kunst  verherrlicht  waren'®),  also  namentlich  Zeus,  Athena  und  Herakles,  die 
Kerntrias,  ferner  Poseidon,  daneben  etwa  noch  Apollon,  Artemis  und  Hepbaestos,  wo- 
durch, wenn  wir  den  kämpfenden  Göttern,  was  sich  ziemlich  von  selbst  versteht,  eine 
gleiche  Zahl  von  Giganten  gegenübergestellt  denken,  die  Figurenzahl  der  ersten 
Gruppe  auf  mindestens  sechszehn  anwachsen  würde.  Und  da  wir  bei  den  vier 
gemeinsam  aufgestellten,  augenscheinlich  als  Seitenstücke  gearbeiteten  und  nach 
einem  großen  idealen  Gedanken  zusammengeordneten  Gruppen  doch  an  wenigstens 
ungefähr  gleiche  Figurenzahl  jeder  einzelnen  werden  denken  müssen,  so  ergiebt 
sich  eine  wahrscheinliche  Ausdehnung  dieser  vier  Gruppen  auf  die  Zahl  von 
wenigstens  60,  vielleicht  auch  80  und  mehr  einzelnen  Statuen.  In  der  That  ein 
königliches  Geschenk,  das  eine  um  so  größere  Bedeutung  für  uns  hat,  als,  wie 
schon  oben  erwähnt,  nicht  unbeträchtliche  Reste  dieser  Gruppen,  deren  Posta- 
ment man  an  dem  östlichen  Thcile  der  südlichen  Mauer  der  Akropolis  von  Athen 
aufgefunden  zu  haben,  wenngleich  mit  Unrecht,  glaubt11),  uns  erhalten  sind. 
Die  Entdeckung  dieser  jetzt  in  verschiedenen  Museen  zerstreuten,  aber  nur  auf 
eine  Provenienz  zurüekführbaren  attalischen  Statuen  wird  Brunn  verdankt  '®). 
Wie  groß  der  Bestand  dieses  unseres  Besitzes  sei,  ist  noch  nicht  festzustellen, 
da  seit  der  ersten  Entdeckung  wenigstens  schon  eine  Statue  (Fig.  189,  Nr.  III,  5) 
als  wahrscheinlich  zugehörig  erkannt  worden  ist "'),  und  da  es  sehr  möglich  ist, 
daß  die  Zahl  noch  anwachsen  wird.  So  scheint  die  Statue  eines  sterbenden 
Galliers  im  Giardino  Torrigiani  in  Florenz'7)  die  Replik  (nicht  das  Original)  einer 
attalischen  Figur  zu  sein  und  weiter  hat  Lange  '“)  die  Vennuthnng  ausgesprochen, 
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daß  die  Statue  einer  berittenen  und  verwundet  vom  Pferde  sinkenden  Amazone 
in  Neapel  und  die  sehr  zerstörte  eines  berittenen  Führers  ebendaselbst  zu  den 
nttalischen  Weihgeschenken  gehören.  Einige  weitere,  nur  in  alten  Zeichnungen 
erhaltene,  vielleicht  zugehörige  Figuren  theilt  Michaelis  (Anm.  7.  S.  126  f.)  mit"). 
Was  bisher  zu  diesen  Kesten  gerechnet  worden,  giebt  Fig.  189  in  einer  allge- 
meinen Übersicht,  es  sind  die  folgenden  Figuren.  IV',  6.  7.  10  in  Venedig. 
1,  1.  11,  2.  111,  3 u.  IV,  9 in  Neapel,  111,  4 im  Vatiean,  IV,  8 in  Paris  und  HL 
5 in  Aix.  Sehr  merkwürdiger  Weise  stellen  alle  bisher  als  zusammengehörig 
nachgewiesenen  Statuen,  den  berittenen  Führer  in  Neapel  (wenn  er  dazu  gehört! 
ausgenommen,  nur  Unterliegende  und  Unterlegene,  nicht  einen  einzigen  von  den 
Siegern  aus  den  vier  Gruppen  dar,  obgleich  die  vorhandenen  Figuren  ohne  Zweifel 
Bestandtheile  von  allen  vier  Gruppen  bilden.  Denn  die  Schwierigkeiten  und 
Bedenken,  die  die  Bestimmung  und  Erklärung  dieser  Figuren  früher  in  einzelnen 
Fällen  machten,  dürfeu  jetzt  als  gehoben  gelten.  Von  allem  Anfang  an  unzweifel- 
haft war  die  todte  Amazone  Nr.  2 aus  der  II.  Gruppe  (Mon.  d.  1.  XX.  51,  der 
nach  einer  alten  Zeichnung  und  dem  Fundbericht  ein  Kind  beigegeben  war,  eine 
Thatsache,  die  sich  aus  der  attischen  Amazoneusage  nicht,  wohl  aber  aus  der  klein- 
asiatischen erklären  läßt  20l,  gleichwohl  aber  starken  Zweifeln  unterliegt,  da  Ama- 
zonen mit  Kindern  sonst,  nie  und  nirgend  in  alter  Kunst  Vorkommen.  Grade  rück- 
lings hingestürzt  — ein  Motiv,  das  sich  bei  mehren  dieser  Figuren  wiederholt  - 
liegt  sie  auf  einem  Specre,  wohl  dem,  der  ihr  den  Tod  brachte,  während  ein  zweiter 
in  der  Abbildung  nicht  sichtbarer,  der  fllr  ihre  Waffe  wird  gelten  dürfen,  zer- 
brochen rechts  neben  ihr  angebracht  ist  Der  entblößte  rechte  Busen  zeigt  die 
Todeswunde,  aus  der,  wie  wiederum  bei  mehren  dieser  Figuren,  das  Blut  in  großen 
Tropfen  sich  ergießt,  ln  dem  ungezogenen  rechten  Bein  und  dem  über  dem  Kopfe 
liegenden  rechten  Arme  ahnt  man  die  letzten  Spuren  des  geschwundenen  Lebens, 
während  die  Starre  des  Todes  in  den  gestreckten  Gliedmaßen  der  linken  Seite  ange- 
deutet ist;  die  tiefe  Lage  des  Kopfes  weist  auf  die  Heftigkeit  des  Sturzes  hin,  seine 
leise  Neigung  zur  Linken  enthält  ein  Moment  der  Anmuth,  das  sich  mit  dem  Aus- 
druck der  Stille  des  Todes,  der  allem  Schmerz  ein  Ende  gemacht  hat,  in  schöner 
Weise  vereinigt.  Andererseits  erinnern  die  kräftigen,  fast  etwas  zu  üppigen  Formen 
des  Körpers  in  Verbindung  mit  dessen  Lage  an  die  Wucht  des  vorhergegangenen 
Kampfes.  Aus  Beidem  spricht  zugleich  eine  sehr  bestimmt  naturalistische  Kunst- 
richtung, der  es  weniger  um  die  möglichst  große  Schönheit  als  um  Frische  und 
Natürlichkeit  des  Ausdrucks  zu  thun  ist.  So  hätte  die  Lage  durch  eine  etwas 
andere  Wendung  des  Körpers  um!  durch  größere  Abwechselung  in  der  Beugung 
und  Streckung  der  Glieder  beider  Seiten  sich  wohl  anmuthiger  machen  lassen, 
vielleicht  aber  an  Natürlichkeit  und  Ausdruck  verloren;  so  wie  sie  ist  zeigt  sie 
allerdings  keine  Spur  von  Zurechtgelegtem  und  Absichtlichem,  und  das  verdient 
Lob,  wie  nicht  minder  daneben  die  discrete  Behandlung  der  Gewandmotive,  in 
denen  alles  realistisch  Zufällige,  das  der  heftige  Sturz  und  die  platte  Lage  mit 
sich  bringen  könnte,  mit  sehr  feinem  Takt  vermieden  ist.  Ergänzt  ist  an  dieser 
Figur  nur  der  linke  Fuß  und  die  Nase.  Das  Kind,  von  dessen  Wegnahme  man 
am  Originale  noch  die  Spuren  wahrzunehmen  glaubt  (s.  Sauer  bei  Michaelis 
a.  a.  0.  S.  123  f.),  lag  an  ihrer  rechten  Seite  und  bemühte  sich,  zur  Brust  der 
Mutter  heranzukriechen,  ln  dieser  Gruppe  glaubt  Michaelis  (a.  a.  0.  S.  130) 
die  des  Epigonos  wieder  erkennen  zu  dürfen,  die  Plinius  (34.  88)  mit  den 
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Worten:  matri  interfectae  infante  miserubiliter  blandiente  praecessit  auszeiclmet, 
eiue  ZurGckfÜhrung,  die  man  wohl  einstweilen  wird  auf  sich  beruhen  lassen  müssen. 

Nächst  der  Amazone  sind  einige  Gallier,  die  also  der  IV.  Gruppe  angehört 
haben,  am  unzweifelhaftesten  charakterisirt,  nämlich  die  beiden  venctiancr  Statuen 
Fig.  189,  Nr.  IV,  6 und  7 (Fig.  190  u.  191,  Mon.  d.  1.  XIX.,  1 u.  2)  und  die 
pariser  Fig.  189,  Nr.  IV,  821).  Der  gallische  Barbareucbarakter  spricht  sich  bei 
ihnen  in  dem  Gesichtstypus  und  in  dem  struppigen  Haar  aus,  und  damit  verbindet 
sich  bei  der  einen  venetianer  (Fig.  191)  und  bei  der  pariser  Statue  die  ebenfalls 
für  gallische  Krieger  charakteristische  völlige  Nacktheit,  während  das  aus  dickem 
und  steifem  Stoffe  gebildete  Gewand  der  zweiten  venetianer  Statue  einen  un- 


13g.  190.  Alter  gallischer  Krieger  in  Venedig  (IV,  7). 

griechischen  Schnitt  zeigt  Zwei  dieser  Krieger,  der  pariser  und  der  bekleidete 
venetianer,  sind  auf  das  linke  Knie  gestürzt  und  haben  viel  Analoges  in  der  Com- 
position,  obgleich  das  Motiv  ihrer  Stellung  nicht  ganz  dasselbe  ist  bei  dem  pariser 
eine  Wunde  im  linken  Oberschenkel,  während  es  bei  dem  venetianer  eher  in 
Ermattung,  möglicherweise  auch  im  Überrittensein  zu  suchen  ist  Beide  Kämpfer 
vertheidigen  sich  noch  gegen  ihren  aufrecht  stehenden  (oder  berittenen)  Gegner, 
wobei  der  venetianer  sich,  als  halte  er  sich  mühsam  aufrecht,  mit  der  linken  Hand 
auf  eine  Bodenerhöhung  stützt  während  der  pariser  mit  dem  ergänzten  linken 
Arm  den  Schild  erhob;  unrichtig,  denn  er  kniet  auf  seinem  Schilde.  Der 
rechte  Arm  mit  einem  Schwertgriff  in  der  Hand  ist  bei  beiden  Statuen  ergänzt, 
in  der  Hauptsache  aber  wohl  beide  Male  richtig,  was  auch  von  dem  rechten  Beine 
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der  pariser  Statue  gilt,  nur  möchte  bei  der  venetianer  Statue,  wie  Brunn  erinnert 
hat,  der  rechte  Arm  im  Ellenbogen  etwas  stärker  gebogen  und  die  Hand  weiter 
erhoben  gewesen  sein.  Der  Umstand,  daß  bei  der  venetianer  Figur  der  Angriff 
von  der  rechten,  bei  der  pariser  von  der  linken  Seite  herkommt,  bedingt  in  der  ver- 
schiedenen Wendung  des  Kopfes  den  Hauptunterschied  in  der  Composition  beider. 
Bei  der  venetianer  Statue  ist  die  Nase  ergänzt  und  sind  viele  Spitzen  des  struppigen 
Haares  abgebrochen,  wodurch  der  Ausdruck  der  Wildheit  um  einen  Grad  herab- 
gesetzt wird.  Es  soll  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  eine  sehr  stark  restaurirte 
Statue,  die  früher  im  Garten  der  Villa  Albani  stand  und  jetzt  nebst  einem  Gegen- 
stück in  das  Museum  Torlonia  an  der  Lungara  versetzt  ist  (abgeb.  b.  Clarac, 


Fig.  191.  Jüngerer  gallischer  Krieger  in  Venedig  (IV,  6). 


Mus.  d.  sc.  pl.  854  C,  2211  c).  gewissermaßen  die  Motive  dieser  beiden  Statuen 
in  sich  verbindet,  obgleich  sie  mit  dem  rechten  Beine  kniet;  in  den  Bewegungs- 
motiven steht  sie  der  pariser  Figur  näher,  «loch  hat  sie  die  Bekleidung  der 
venetianer;  obgleich  wesentlich  größer  und  von  viel  späterer  und  schlechterer 
Arbeit  eines  Künstlers  Philumenos  ( •[‘iXovftii'oq  ixolei\  aus  der  Zeit  Hadrians, 
als  alle  hier  in  Frage  kommenden  Statuen  geht  diese  albanische  Figur  und  ihr 
im  Gegensinn  eomponirtes  Seitenstück  doch  wahrscheinlich  auf  die  attalische 
Gruppe  als  aul  ihr  V orbild  zurück  und  kann  uns  daher  ein  neues  Glieil  aus 
der  langen  Reihe  ihrer  einzelnen  Elemente  vergegenwärtigen SJ). 

Ungleich  kühner  erfunden  als  bei  den  bisher  besprochenen  Statuen  und  dabei 
meisterlich  ansgeführt  ist  die  Stellung  des  andern  venetianer  Kämpfers  Fig.  189, 
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VI,  6.  Fig.  191,  der  freilich  ungleich  stärker  (modern  sind  beide  Arme  und  das 
linke  Bein  unterhalb  des  Knies)  und  nicht  ganz  richtig  restaurirt,  in  der  Haupt- 
sache der  Composition  von  dem  antiken  Meister  doch  kaum  anders  gedacht 
gewesen  sein  kann.  Da  keine  Wunde  sein  Hinsinken  motivirt,  seine  Bewegung 
auch  viel  zu  kräftig  ist  um  uns  an  irgend  ein  Ermatten  denken  zu  lassen,  so  kann 
hier  gewißlich  nur  ein  gewaltsames  Hinstürzen,  sei  es  durch  einen  anrennen- 
den Gegner  zu  Fuße,  sei  es  durch  das  Ansprengen  eines  Berittenen,  das  Motiv 
der  dargestellten  Lage  sein,  in  der  der  Besiegte  wahrscheinlich  einen  Schild  zu 
seinem  Schutze  mit  der  Linken  erhob,  während  er  in  der  Rechten,  mit  der  er  sich 
hinterwärts  auf  den  Boden  stützt,  ein,  zum  Gebrauche  freilich  nicht  bereites 
Schwert  gehalten  haben  mag;  denn  die  völlige  Waffenlosigkeit,  in  der  wir  die 
Figur  jetzt  sehn,  ist  höchst  unwahrscheinlich.  Hilflos  genug  ist  seine  Lage  auch 
wenn  wir  ihn  bewaffnet  denken,  und  der  starke  Ausdruck  von  Angst  in  seinen 
Zügen  durchaus  motivirt;  bewunderungswürdig  aber  ist  die  Stellung,  die  in  ihrer 
starken  Bewegtheit  an  die  einiger  Seeräuber  im  Friese  des  Lysikratesdenkmals 
(Fig.  173)  erinnert,  ersonnen  und  durchgeführt;  sie  ist  durchaus  momentan:  ein 
heftiger  Stoß  hat  den  Mann  gefällt,  der  unwillkürlich  mit  der  Rechten  nach 
hinten  hinausfuhr,  einen  Stützpunkt  suchend,  den  ihm  erst  der  Boden  bietet, 
während  er  auch  mit  dem  rechten  Fuße,  noch  fallend,  einen  Halt  nach  hinten 
zu  bekommen  strebte.  So  ist  die  Gliederlage  die  mannigfaltigste,  durchaus  natürlich 
motivirt  und  doch  in  den  glücklichsten  Contrasten  auf  die  beiden  Seiten  ver- 
theilt; das  höchste  Lob  aber  verdient  die  Behandlung  des  Rumpfes  an  Brust 
und  Leib,  die  an  elastischer  Lebendigkeit  und  natürlicher  Frische  ihres  Gleichen 
in  dem  ganzen  Bereiche  der  antiken  Kunst  sucht,  höchst  fein  studirt  ist  und 
doch  den  Eindruck  macht,  als  sei  sie  von  selbst  entstanden.  Der  Kopf  zeigt  einen 
sehr  ausgeprägten  Barbarentypus,  der  noch  weniger  edel  gehalten  ist,  als  bei  dem 
bekleideten  Kämpfer;  die  Ilaarspitzeu  sind  auch  hier  vielfach  abgebrochen  und 
die  Nase  ist.  ergänzt 

Während  hiernach  über  die  Bedeutung  dieser  drei  Figuren  und  Uber  ihre 
Zugehörigkeit  zu  der  Galliergruppe  kein  Zweifel  sein  kann,  machen  die  weiteren 
zwei  dieser  Gruppe  zuzurechnenden  Figuren,  der  schöne  todt  hingestreokte  Jüng- 
ling in  Venedig  Fig.  189,  Nr.  IV,  10,  Fig.  192  (Mon.  d.  I.  XX,  3)  und  der 
sterbende  Krieger  in  Neapel  Fig.  189,  Nr.  IV,  9,  einige  Schwierigkeiten. 

Was  zunächst  den  erstem  aulnngt,  der,  von  einem  gewaltigen  Lanzenstoße 
von  rechts  nach  links  vollkommen  durchbohrt,  nachdem  er  schon  durch  einen 
Schwerthieb  in  der  Brust  verwundet  war,  plötzlich  rücklings  hingestürzt  ist  und  todt, 
mit  gebrochenen  halbgeschlossenen  Augen,  nicht  sterbend  daliegt,  so  ist  es  aller- 
dings nicht  zu  bezweifeln,  daß  ihn  der  sechseckige  Schild  am  linken  Arm  und 
der  knappe,  offenbar  metallene  Gurt,  der  seinen  Leib  umgiebt,  als  Gallier  be- 
zeichnen13), denn  die  gallischen  Schilde  sind  in  Kunstwerken  in  der  fraglichen 
1 orm  nachweisbar  und  die  Gurte  sowohl  in  Kunstdarstellungen  wie  in  Original- 
cxemplaren  auf  uns  gekommen.  Gegen  diese  Thatsachen  können  denn  auch  die 
Zweifel  nicht  stichhaltcn,  denen  ich  in  der  2.  Auflage  dieses  Buches  Worte  lieh 
und  die  sich  aus  dem  idealen  Charakter  dieser  Figur  ergaben.  Denn  abgesehn 
von  den  bezeichneten  Costümstückeu  erscheint  der  Jüngling  durchaus  griechisch; 
Kinn,  Lippen  und  Nase  sind  freilich  modern,  aber  auch  in  den  echten  Theilen 
nt  die  Physiognomie  edel  griechisch  und  sehr  verschieden  von  den  sicheren 
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Galliergesiehtera.  Auch  das  lange  und  schlichtere  Uaar,  mag  es  durch  den  Sturz 
in  Unordnung  gerathen  sein,  ist,  dies  muß  ich  aufrecht  erhalten,  von  dem  wirren 
und  struppigen  Haare  der  Gallier,  nicht  blos  der  hier  behandelten  Figurenreihe, 
sondern  auch  des  s.  g.  sterbenden  Fechters  und  des  Galliers  in  der  Villa  Ludovisi 
(s.  unten)  merkbar  verschieden,  nicht  minder  der  Körper  mit  der  hochgewölbten 
Brust  und  dem  schlanken  Leibe  von  ausgesuchter,  kräftig  zarter  Schönheit. 
Friederiehs  (Bausteine  a.  a.  0.  S.  323)  sagt  also  gewiß  mit  Recht,  daß  „in  dieser 
Figur  der  Typus  der  Barbaren  weniger  signifikant  ausgeprägt  ist,  als  in  den 
anderen“  und  legt  dem  Künstler  „die  schöne  Absicht  bei,  dem  sterbenden  Jüng- 
ling einen  idealem  Charakter  zu  geben,  als  dem  wildern,  trotzigem  Manne.“  Das 
mag  ja  sein,  allein  damit  ist  das  Motiv  dieser  Absicht  noch  nicht  enthüllt,  das 
Brunn,  der  die  idealere  Gestaltung  dieser  Figur  ebenfalls  anerkennt,  in  einem 
Eklekticismus  der  pergamenischen  Schule  sucht.  Diese  habe  auch  bei  ihrer  Auf- 


Fig.  192.  Jugendlicher  Krieger  in  Venedig  (IV,  10). 


gäbe,  barbarische  Völker  zu  charakterisiren,  die  ideale  Grundlage  der  altera 
griechischen  Kunst  nicht  aufgegeben,  während  sie  die  beiden  Elemente  des  über- 
kommenen Idealismus  und  des  neuen  historischen  Realismus  in  ihren  verschiedenen 
Figuren  in  ungleicher  Mischung  zeige.  Der  todte  Jüngling  werde  durch  seinen, 
vielleicht  golden  zu  denkenden  Gurt  als  ein  Edler  oder  Fürst  bezeichnet  und 
grade  bei  einem  solchen  und  zugleich  der  jugendlichsten  Figur  von  allen  möge 
sich  der  Künstler  mit  bescheideneren  Andeutungen  des  Barbarencharakters,  be- 
sonders in  dem  tief  in  den  Nacken  gewachsenen  Haare,  einer  gallischen  Rassc- 
eigenthümlichkeit,  begnügt  haben.  Auch  sei  es  ihm  hier,  gegenüber  dem  Ansdruck 
heftiger  Leiden  und  Leidenschaften  anderer  Gallierfiguren,  darauf  angekommen, 
den  Frieden  des  Todes  zum  Ausdruck  zu  bringen.  Fügen  wir  hinzu,  daß  ihm 
dies  nicht  allein  vollkommen  gelungen  ist,  sondern  daß  er  seinen  todten  Jüng- 
ling grade  dadurch,  daß  er  ihn  so  zart  und  so  schön  gebildet,  zu  einer  wahrhaft 
rührenden  Gestalt  gemacht  hat,  so  dürfte  ungefähr  gesagt,  sein,  was  sich  sagen  läßt. 

Schwierigkeiten  anderer  Art  macht  die  Figur  des  sterbenden  Kriegers  in 
Neapel  Fig.  189,  Nr.  IV,  9 (Mon.  d.  I.  XX,  4),  der  mit  dem  berühmten  s.  g. 
sterbenden  Fechter  im  eapitolinisehen  Museum  merkwürdige  Ähnlichkeit  der  Com- 
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Position  zeigt,  nur  daß  er  von  links  nach  rechts,  die  capitolinisehe  Statue  von  rechts 
nach  links  hingestreckt  ist,  und  daß  er  eine  große  und  stark  blutende  Wunde 
in  der  linken  Rippenpartie  zeigt,  während  die  capitolinisehe  Statue  eine  Schwert- 
wunde in  der  rechten  Seite  hat.  Die  einzige  Schwierigkeit  liegt  nur  darin,  daß 
der  neapolitaner  Krieger  behelmt  ist  und  daß  sein  Körper  nicht  viel  von  der 
charakteristischen  Eigenthümlichkeit  der  Gallier  zeigt.  Der  Kopf  ist  nicht,  wie  ge- 
sagt worden  ist21),  modern,  sondern  gewiß  echt,  aber  freilich  zweifelhaft,  ob  zu 
der  Statue  gehörig21),  ergänzt  nur  die  Nase  UDd  der  obere  Theil  des  Helmes, 
die  Zugehörigkeit  ist  aber  gleichwohl  sehr  wahrscheinlich,  da  er  seinen  Ztlgeii 
nach  durchaus  der  eines  Galliers  ist.  Freilich  erscheinen  die  Gallier  in  den  Dar- 
stellungen der  pergamenischen  Schule,  so  viele  derselben  wir  kennen,  durchaus 
ohne  Helm.  Aber  man  muß  doch  sagen,  daß,  wie  die  bekleidete  Figur  190  neben  den 
(ihrigen  nackten  zeigt,  die  pergamenischen  Künstler  nach  Mannigfaltigkeit  gestrebt 
haben  und  da  in  späteren  Gallierdarstellungen  Behelmte  Vorkommen  (s.  Brunn 
a.  a.  0.  p.  365),  während  kein  Grand  vorliegt,  zu  glauben,  daß  die  Gallier  nament- 
lich seit  ihrer  Ansiedelung  in  Kleinasien,  den  Gebrauch  der  Helme  nicht  ange- 
nommen hätten,  so  wird  man  auch  hier  nicht  umhin  können,  den  Kopf  eines 
gallischen  Kriegers  anzuerkennen 26),  dessen  weniger  kräftige  Körperbeschaffenheit 
vielleicht  mit  Brunn  daraus  zu  erklären  sein  wird,  daß  er  als  ein  Alter  charakterisirt 
werden  und  so  der  Eindruck  von  dem  letzten  Aufgebot  aller  Kräfte  zur  Ent- 
scheidungsschlacht verstärkt  werden  sollte. 

Nicht  ganz  ohne  Bedenken  ist  die  Bestimmung  der  neapolitaner  Figur 
Fig.  189  Nr.  III,  3 und  der  vaticanischen  Fig.  189,  Nr.  HI,  4 (Mon.  d.  1.  XXI, 
7 u.  6)  als  Perser,  die  der  dritten  Gruppe  angehört  haben,  doch  sind  über- 
wiegende Gründe  für  diese  Benennung  vorhanden  und  dos  Bedenken  erledigt 
sich,  wenn  man  annimmt,  dnß  die  pergamenischen  Künstler  nicht  durchweg  auf 
historischen  Realismus  des  Costüms  ausgegangen  sind.  Der  in  der  neapolitaner 
Statue  dargestellte  Gefallene  ist  mit  Schuhen  und  Hosen  bekleidet,  seinen  Kopf 
bedeckt  eine  s.  g.  phrygische  Mütze,  d.  h.  die  bei  orientalischen  Völkern  in  der 
griechischen  Kunst  ziemlich  unterschiedlos  angebrachte  Kopfbedeckung,  und  neben 
ihm  liegt  am  Boden  ein  krummer  Säbel,  der,  wenn  nicht  speeifiseh  persisch,  so 
doch  jedenfalls  speeifiseh  UDgriechisch  ist.  Die  strenge  Durchführung  persischen 
Costüms  würde  nun  allerdings  einen  Rock  mit  langen  Ärmeln  bedingen,  während 
die  wenigstens  halbe  Entblößung  des  Oberkörpers  von  dem  ärmellosen  Chiton 
entschieden  nicht  persisch  ist.  Es  liegt  jedoch  nicht  fern,  die  theilweise  Nackt- 
heit aus  künstlerischen  Gründen  abzuleiten,  und  schwerlich  wird  man  der,  wenn 
auch  nur  frageweise  aufgestellten  Ansicht  von  Fricderichs  (Bausteine  S.  325) 
beitreten  dürfen,  daß  diese  Figur  anstatt  eines  Persers  vielmehr  ebenfalls  einen 
Gallier  darstelle,  „die  ja  auch  Hosen  trugen  und  auch  wohl  eine  der  phrygischen 
Mütze  ähnliche  Kopfbedeckung  getragen  haben  könnten,  gleichwie  die  Dacier 
auf  der  Traianssäule.“  Denn  abgesehn  davon,  daß  die  hier  ausgesprochenen  Ver- 
muthungen  über  das  gallische  Costüm  sehr  ungewiß  klingen,  wird  man  doch 
wohl  annehmen  dürfen,  daß  die  Künstler  dieser  Gruppen  zur  Darstellung  von 
Galliern  nicht  zwei  so  ganz  und  gar  verschiedene  Typen  verwendet  haben,  wie 
sie  in  den  sicheren  Galliern  und  der  hier  in  Rede  stehenden  Figur  vorliegen, 
zu  deren  Charnkterisirnng  als  Perser  obenan  die  für  dies  Volk  besonders 
bezeichnenden  Hosen,  dann  die  orientalische  Kopfbedeckung  und  der  krumme 
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Säbel  den  Künstlern  wohl  mit  Recht  als  ausreichend  erschienen  sein  mögen.  Der 
Lage  nach  stellt  diese  ziemlich  stark  ergänzte  Figur  (modern  sind  beide  Arme 
und  das  rechte  Bein  von  unterhalb  des  Knies  an  sowie  ein  Stück  des  Säbels) 
einen  langsam  Gestorbenen  dar,  bei  dem  die  Todeswunde  nicht  sichtbar  ist,  der 
aber  in  seiner  seitlichen  Lage,  in  die  er  offenbar  allmählich  hingesunken  ist, 
gegen  die  Rückenlage  mehrer  anderen  heftiger  hingestürzten  Personen  einen 
schönen  und  interessanten  Contrast  bildet. 

Noch  ungleich  freier  ist  die  vaticanische  Figur  189,111,  4 als  Perser  bezeichnet, 
indem  die  Costümcharakteristik  sich  auf  die  phrygische  Mütze  allein  beschränkt, 
während  die  vollständige  Nacktheit  persischer  Sitte  durchaus  widerspricht.  Dennoch 
kann  über  die  Zugehörigkeit  der  Statue  zu  den  attalischen  Weihgeschenksgruppen 
kein  Zweifel  sein,  und  da  ein  Gallier  aus  dem  bei  der  so  eben  besprochenen 
Statue  angegebenen  Grunde  in  ihr  nicht  gemeint  sein  kann,  so  wird  nichts 
Anderes  übrig  bleiben,  als  sie,  als  der  überaus  interessanten  und  kühn  erfundenen 
Stellung  des  nackten  Körpers  wegen,  in  ganz  frei  künstlerischer  Weise  charak- 
terisirten  Perser  anzuerkennen.  Denn  die  etwa  noch  mögliche  Vermuthung. 
in  der  Amazonengruppe  seien  männliche  Verbündete  der  Kriegerinnen  vom 
Thcrmodon  mit  dargestellt  gewesen  und  die  fraglichen  Figuren  seien  Vertreter 
dieser,  diese  Vermuthung,  die  sich  durch  schriftliche  und  bildliche  Zeugnisse 
würde  stützen  lassen,  würde  das  sehr  Bedenkliche  haben,  daß  durch  die  An- 
nahme solcher  männlichen  Hilfstruppen  der  Amazonen  die  zweite  Gruppe,  in 
der  die  Amazonen  doch  in  überwiegender  Zahl  dargestellt  gewesen  sein  müssen, 
eine  Ausdehnung  erhalten  würde,  die  die  Grenzen  des  Wahrscheinlichen  über- 
schreitet. 

Nach  dem,  was  über  den  todten  Perser  in  Neapel  gesagt  ist,  kann  die  Perser- 
statue des  Museums  in  Abt  (Fig.  189,  111,  5)  keine  Schwierigkeit  mehr  machen, 
da  sie  in  der  Behandlung  des  Costüms  in  allem  Wesentlichen  mit  jener  über- 
einstimmt, während  sie  ihrer  Composition  nach  von  der  Gegenseite  das  Motiv 
des  vaticanischen  Persers  (111,  4)  ziemlich  genau  wiederholt.  Über  den  Grad 
ihrer  Ergänzung  stimmen  verschiedene  Angaben  nicht  überein,  nur  wird  man 
wahrscheinlich  beide  Arme  als  modern  zu  betrachten  haben,  während  dies  in 
Beziehung  auf  das  auf  der  Basis  liegende,  übrigens  grade  Schwert  nicht  feststeht. 

Die  letzte  Statue  in  Neapel  Fig.  189,  Nr.  1,  1 (Mon.  d.  Inst.  XXI,  8)  wird 
außer  durch  den  Ausdruck  ganz  besonderer  Wildheit,  üppigstes  wirres  Haar, 
seine  Angabe  selbst  auf  der  Brust  und  in  den  Achselhöhlen,  wie  sie  nur  bei 
rohen  Naturen,  einem  Marsyas  und  dergleichen  gebräuchlich  ist,  durch  ein  um 
den  linken  Arm  gewickeltes  Thierfell  mit  Katzenklauen  (Löwen-  oder  Pantherfell) 
auszeichnend  charakterisirt  Auch  dieser  Todte  ist  als  Gallier  aufgefaßt  worden 
(Friederichs  a.  a.  0.  S.  324);  allein  nicht  nur  der  Umstand,  daß  er  an  Wildheit 
und  Rohheit  alle  anderen  Gallier  weit  überbietet,  sondern  ganz  besonders  der 
andere,  daß  bei  den  Galliern  der  Gebrauch  von  Thierfcllen  anstatt  der  Sehilde 
nicht  nachweisbar  und  in  dem  hier  gegebenen  Zusammenhänge  doppelt  unwahr- 
scheinlich ist,  läßt  wohl  keinen  Zweifel  übrig,  daß  es  sich  um  einen  gelallten 
Giganten  der  ersten  Gruppe  handele.  Der  einzige  Umstand,  der  gegen  diese 
Erklärung  vielleicht  auf  den  ersten  Blick  mit  einem  Scheine  von  Recht  geltend 
gemacht  werden  könnte,  ist  nicht  etwa  der,  daß  diese  Figur  alle  übrigen  au 
Größe  nicht  übertrifft,  denn  in  den  vier  mit  einander  eorrespondirenden  Gruppen 
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können  die  verschiedenen  Arten  von  dargestellten  Wesen  (Götter,  Giganten, 
Heroen  und  Menschen  der  historischen  Zeit)  durch  verschiedene  Maßverhältnisse 
überhaupt  nicht  unterschieden  worden  sein,  als  vielmehr  der  andere,  daß  der 
Todte,  der  bis  zum  letzten  Augenblicke  gekämpft  zu  haben  und  dann  jählings 
gestürzt  worden  zu  sein  scheint,  in  der  Rechten  den  Griff'  eines  Schwertes  hält, 
während  man  bei  einem  Giganten  eher  an  einen  Baumast  oder  einen  Felsblock 
als  Waffe  denken  möchte  und  ganz  besonders,  daß  er  keine  Schlangenbeine  hat. 
Dennoch  ist  auch  dieser  Einwand  in  keiner  Weise  stichhaltig,  da  nicht  allein 
in  der  altern  Kunst,  in  der  die  Giganten  durchweg  rein  menschlich  und  in 
heroischer  Bewaffnung  dargestellt  sind,  sondern  auch  in  der  spätem  und  vor 
Allem  in  den  pergamenischen  Gigantomachiereliefen  (s.  unten)  neben  schlangen- 
füßigen  auch  rein  menschlich  gestaltete  Giganten  und  solche  Vorkommen,  die 
mit  regelrechten  Waffen  kämpfen.  Ein  fast  genau  entsprechendes  Seitenstück 
zn  unserem  Giganten  stellt  der  vom  Zeus  niedergeblitzte  in  dem  u.  a.  in  Müller- 
Wieselers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  11,  Nr.  843  und  in  meinem  Atlas  der  Kunst- 
mythologie Taf.  V,  Nr.  4 abgebildeten  Vasengemälde  dar,  der  ebenso  wie  die 
neapolitaner  Figur  ein  Schwert  in  der  Hand  hat  und  wie  dieser  mit  einem 
Löwenfell  ausgestattet  ist.  Das  auf  dem  Boden  neben  der  neapolitaner  Figur 
liegende  verknotete  Band  dürfte  eher  als  Schleuder,  denn  als  Gürtel  zu  fassen 
sein:  die  Figur  selbst  aber  hat  auffallend  gedrungene,  fast  unnatürlich  kurze 
Verhältnisse,  die  sowohl  in  den  Beinen  wie  im  Rumpfe,  besonders  an  der  rechten 
Seite  auf  der  Strecke  von  der  Hüfte  bis  zur  Brust  in  die  Augen  springen.  Ob 
darin  eine  Absicht  liegt,  und  ob  etwa  der  Gigant  dadurch,  daß  er  bei  diesen 
sehr  kurzen  Proportionen  dennoch  die  Länge  der  anderen  Figuren  hat,  nicht 
aUein  in  gedrungener  Kräftigkeit,  sondern  auch  in  seiner  übermenschlichen 
Größe  hat  bezeichnet  werden  sollen,  mag  dahingestellt  bleiben.  Ergänzt  sind 
an  ihm  die  Hälfte  der  Finger  der  rechten  Hand,  das  linke  untere  Bein  und 
die  Nase. 

Überblicken  wir  nun  diese  Figurenreihe,  in  der  wir,  wie  nach  dem  Vor- 
stehenden nicht  zu  bezweifeln  ist,  Probestücke  aus  allen  vier  von  Pausanias 
genannten  Gruppen  des  attalischen  Weihgeschenks  vor  uns  haben,  im  Zusammen- 
hänge, so  wird  zuvörderst  bemerkt  werden  müssen,  daß  die  niedrige  Aufstellung, 
auf  die  sämmtliche  Statuen,  am  augenscheinlichsten  die  liegenden,  berechnet 
sind21),  gar  wohl  mit  Pausanias’  Angabe,  die  Gruppen  haben  gegen  (jrpös) 
die  südliche  Akropolismauer  gestanden,  die  natürlich  den  Felsboden  nie  um 
mehr  als  höchstens  Mannshöhe  überragt  haben  kann,  gar  wohl  übereinstimmt. 
Prüfen  wir  sodann  den  Stil,  so  muß  vorweg  des  Umstandes  gedacht  werden, 
daß  mehr  als  eine  Stimme  die  venetianer  Statuen  insbesondere  für  modern,  Werke 
iles  16.  Jahrhunderts  angesprochen  hat28).  Diese  Ansicht  ist  nun  freilich  schon 
den  venetianer  Figuren  allein  gegenüber  aus  inneren  wie  aus  äußeren  Gründen 
nicht  haltbar  und  wird  gegenüber  der  Thatsache  der  Zusammengehörigkeit  einer 
noch  größern  Anzahl  von  Statuen  vollends  hinfällig;  daß  aber  unter  Anderen 
auch  gute  Kenner  (wie  Thiersch,  s.  Anm.  28)  bei  diesen  Werken  an  modernen 
Ursprung  haben  denken  können,  dies  weist  darauf  hin,  daß  sie  einen  Stil  zeigen, 
der  von  dem  der  allermeisten  antiken  Sculpturen  sich  merklich  unterscheidet, 
ja  in  Einzelheiten,  wie  in  der  Bildung  der  Brauen,  fast  ohne  Analogon  in  der 
Antike  ist. 
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Anknüpfen  lassen  sieh  freilieh  diese  Werke  ihrem  stilistischen  Charakter 
nach  an  mehr  als  eine  antike  plastische  Arbeit.  Ganz  abzusehn  von  den  Sculp- 
turen,  die,  wie  der  s.  g.  sterbende  Fechter  im  capitolinischen  Museum  und  die 
Gruppe  des  Galliers  mit  seinem  getödteten  Weibe  in  der  Villa  Ludovisi,  schon 
seit  längerer  Zeit  derselben  Schule  oder  Künstlergruppe  zugeschrieben  werden, 
der  auch  die  hier  behandelten  Statuen  gehören,  führen  z.  B.  die  Reliefe  vom 
Maussolleura  und  die  des  Lvsikratesdenkmals  in  der  Heftigkeit  und  Kühnheit 
der  dargestellten  Bewegungen  und  des  Pathos  sehr  bestimmt  zu  den  attalischen 
Gruppen  hinüber  und  zeigen  diese  als  eine  kunstgeschichtlich  motivirte  weitere 
Entwickelungsstufe  der  dort  auftretenden  Stilelemente.  Eigenthümlich  aber 
bleibt  den  attalischen  Statuen  einerseits  der  gesteigerte  Individualismus  der  Per- 
sönlichkeiten und  andererseits  der  in  einzelnen  Figuren  und  Formen  bis  nahe 
an  Realismus  streifende  Naturalismus  in  Auffassung  und  Behandlung,  der  sich 
nichts  desto  weniger  mit  einem  idealistischen  Zug  in  der  Wahl  mehrer  Personen, 
z.  B.  des  todten  Jünglings  in  Venedig  und  der  Amazone,  verbindet  und  ohne 
Zweifel  in  den  siegreichen  Pergamenem,  Athenern  und  Göttern  noch  ungleich 
mächtiger  hervorgetreten  sein  wird.  Der  Individualismus  aber  erscheint  dadurch 
besonders  eigenthümlich  gefärbt,  daß  er  auf  die  Darstellung  barbarischer  Personen, 
namentlich  der  Gallier  angewendet  ist.  ln  dieser  ethnographisch  iudividuali- 
sirenden  Barbarendarstellung  tritt  uns  zugleich  das  positiv  Neue  entgegen,  das 
unseres  Wissens  die  pergamenisehen  Meister  in  die  griechische  Kunst  hinein- 
getragen haben,  sie,  denen  zum  ersten  Male  die  Aufgabe  wurde,  eine  gleich- 
zeitige historische  Thatsache  künstlerisch  zu  behandeln.  Da  aber  diese  Aufgabe, 
so  vortrefflich  sie  hier  gefaßt  ist,  in  noch  ungleich  tieferer  und  meisterhafterer 
Lösung  uns  in  den  schon  oben  genannten  älter  bekannten  Werken  dieser  Schule 
entgegentritt,  wird  bei  deren  Besprechung  auf  diesen  Punkt  zurückznkommen  und 
näher  einzugehn  sein. 

Die  Frage  nun,  ob  wir  die  im  Vorstehenden  behandelten  Statuen  als  Originale 
oder  als  Copien  zu  fassen  haben,  wird  sich  schwerlich  durch  die  Anwendung 
des  einen  oder  des  andern  dieser  Schlugworto  erledigen  lassen  und  nur  das  wird 
man  mit  Bestimmtheit  sagen  dürfen,  daß  es  sich  um  Copien  aus  späterer 
(römischer)  Zeit,  um  Copien  der  von  Attalos  auf  die  Akropolis  von  Athen  ge- 
stifteten Figuren  nicht,  sondern  um  eben  diese  Figuren  selbst  handelt29).  Aller- 
dings fehlt  uns  über  das  Material  des  attalischen  Weihgeschenkes  die  Über- 
lieferung. Für  dieses  aber  etwa  deswegen,  weil  die  Gruppen  im  Freien  standen, 
ohne  weiteres  Bronze  anzunehmen  ist  nicht  gerechtfertigt,  während  man  anderer- 
seits gegen  die  Annahme  von  Erz  nicht  den  Grund  hätte  aufstellen  sollen,  eine 
so  Hgurenrciche  Gruppe  in  Erz  sei  unerhört  Denn  es  fragt  sich,  wie  viel 
weniger  Figuren  das  große  Weihgescheuk  wegen  des  Sieges  bei  Aegospotamoi 
(Bd.  I,  S.  538)  umfaßt  hat,  und  zwar  von  gewiß  viel  größeren  Figuren.  Und  auch 
das  können  wir  nicht  ermessen,  ob  eine  Erzgruppe  von  dieser  Ausdehnung  die 
Geldmittel  selbst  eines  Attalos  überstiegen  haben  würde.  Wir  bedürfen  aber 
auch  einer  Nachricht  über  das  Material  des  attalischen  Weihgeschenkes  nicht, 
um  nicht  allein  mit  Bestimmtheit  zu  sagen,  daß  das  Copistenwerk  irgend  einer 
Zeit  anders  aussieht,  sondern  um  zu  betonen,  daß  allein  schon  die  Zahl  der 
Figuren  jeden  Gedanken  an  Copien  ausschließt.  Denn  man  kann  ja  doch  gewiß 
nicht  annehmen,  daß  aus  der  üesamintheit  der  Gruppen  heraus  grade  nur  die 
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bisher  nachgewiesenen  Figuren  und  zwar  nur  die  Darstellungen  der  Besiegten 
eopirt  worden  seien;  stellt  man  den  Besiegten  aber  auch  nur  eine  ungefähr 
gleiche  Anzahl  von  Siegern  gegenüber,  ohne  die  die  Composition  mehrer  der 
erhaltenen  Figuren  in  ihren  Motiven  sehr  unklar  bleibt,  so  giebt  das,  ganz  ab- 
gesehn  von  dem  vollständigen  Bestände  der  vier  Gruppen,  eine  Menge  ven  Sta- 
tuen wie  sie  wohl  schwerlich  jemals  nachgebildet  worden  ist.  Daß  es  sich  aber, 
um  auch  diese  Möglichkeit  zu  berühren,  nicht  etwa  um  Originalarbeiteu  aus 
römischer  Zeit  handele,  ergiebt  sich,  abgesebn  von  dem  Material,  kleinasiatischem 
Marmor,  erstens  aus  dem  mit  nichts  Römischem  vergleichbaren  Stil  und  sodann 
aus  der  Erwägung,  daß  die  Römer,  sollten  sie  auch  jemals  Gallierkämpfe  in 
dramatisch  bewegten  Statuengruppen  (nicht  etwa  gefesselte  Besiegte,  dergleichen 
an  Triumphaldenkmälern  gewöhnlich  sind)  dargestellt  haben,  was  bei  dem  Mangel 
jeglichen  Zeugnisses  lebhaft  bezweifelt  werden  muß,  doch  ganz  gewiß  niemals 
Beruf  hatten,  mit  Gallierkämpfen  zusammen  auch  Giganten-,  Amazonen-  und 
Perserkämpfc  zu  bilden. 

Um  die  Figuren  des  attalischen  Weihgeschenkes  selbst  handelt  es  sich  also 
wohl  ohne  Zweifel;  damit  aber  ist  die  Frage  noch  nicht  erledigt,  ob  diese  im 
eigentlichen  Sinn  Originale  zu  nennen  und  nicht  etwa  AViederholungen  von 
Originalcompositionen  in  Pergamon  sind.  Nachweisen  können  wir  diese  schwer- 
lich. Denn  neben  der  bei  Plimus  bezeugten  Gallierschlacht  ist  von  Giganto- 
machie.  Amazonomachie  und  Maratbonschlacht  nicht  die  Rede  und  bei  den 
kleinen  Figuren  weist  auch  nur  ganz  Einzelnes  wie  die  Behandlung  der  Haare, 
das  Gewand  der  Amazone  und  die  Haarbüschel  auf  der  Brust  des  todten  Giganten 
darauf  hin,  daß  sie  nach  Bronzeoriginalen  wiederholt  sein  könnten,  während 
das  Nackte  ganz  wie  in  echter  und  originaler  Marmortechnik  hergestellt  erscheint. 
Andererseits  legt  grade  der  geringe  Maßstab  der  Figuren  den  Gedanken  daran 
nahe,  daß  sie  Wiederholungen  größerer  Compositionen  seien  und  gewisse  Härten 
sind  vielleicht  mit  Recht  (von  Brunn)  aus  eben  der  Übertragung  größerer  Figuren 
in  kleinern  Maßstab  abgeleitet  worden.  In  diesem  Sinne  hat  Brunn  (a.  a.  0.  p.  319) 
die  Figuren  des  attalischen  AAreihgeschenkes  nicht  als  Originale  im  eigentlichen 
Sinne,  sondern  als  gleichzeitige  Wiederholungen  größerer  Compositionen  an- 
gesprochen, die  venuuthlich  nicht  von  den  Meistern  selbst,  sondern,  wenn  auch 
unter  deren  Überwachung  und  Mitwirkung,  von  Schülern  und  Gehilfen  aus- 
gearbeitet sein  mögen50)  und  deswegen  den  Stempel  der  Schule  zeigen,  ohne 
gleichwohl  alle  ihre  Vorzüge  in's  Licht  zu  stellen.  Und  zu  einem  wesentlich 
andern  Ergebniß  wird  man  auch  kaum  gelangen,  mag  man  nun  die  kleinen 
Figuren  als  Wiederholungen  größerer  betrachten  oder  mag  man  annehmen,  daß 
Attalos  den  ungewöhnlichen  kleinen  Maßstab  wählen  ließ,  um  den  in  der  V er- 
bindung  der  vier  Gruppen  liegenden  idealen  Gedanken  zum  Ausdruck  zu  bringen, 
ohne  doch  die  Kosten  für  sein  Geschenk  in’s  Ungemessene  wachsen  zu  lassen. 

Eine  eigenthümlich  interessante,  aber  freilich  bis  jetzt  leider  nur  in  sehr 
unvollkommenem  Grade  zu  lösende  Frage,  deren  völlige  Lösung  auch  ftlr  die 
Geschichte  der  plastischen  Gruppirung  von  großer  Bedeutung  werden  könnte,  ist 
die  nach  der  wahrscheinlichen  Aufstellung  der  Gruppen  und  der  uns  erhaltenen 
Figuren  insbesondere  auch  dann,  wenn  man  diese  Frage  nicht  bis  auf  die  Er- 
forschung der  Aufstellungsart  und  des  Aufstellungsortes  der  problematischen 
größeren  Vorbilder  unserer  kleinen  Figuren  ansdehnt :l  ’),  sondern  auf  diese  letzteren 
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beschränkt.  Die  schon  gemachte  Bemerkung,  daß  die  Aufstellung  niedrig  ge- 
wesen sein  müsse,  giebt  nur  einen  sehr  kleinen  Theil  der  vollständigen  Antwort 
auf  diese  Frage.  Wie  waren  die  Figuren  im  Verhältniß  zu  einander  geordnet  ? 
Der  nüchstliegende  Gedanke  wäre  der  an  eine  Abfolge  in  einer  Reihe,  die  Mauer 
nls  Hintergrund  gefaßt.  Aber  schon  wenn  man  den  in  diesem  Falle  erforderlichen 
Raum  bedenkt,  wird  man  zweifelhaft;  denn,  rechnet  man  für  alle  vier  Gruppen  auch 
nur  60  Figuren  und  für  jede  Figur  im  Durchschnitt  1 Meter  Standfläche,  was 
Beides  beträchtlich  zu  gering  sein  dürfte,  so  würde  das  eine  Basis  von  mindestens 
60  M.  Länge  bei  vielleicht  nur  etwas  über  1 2 M.  Tiefe  ergeben.  Mag  aber  immerhin 
für  ein  Bathron  dieser  Ausdehnung  und  dieser  Gestalt  Platz  an  der  Mauer  der 
Akropolis  sein,  so  kommt  sofort  ein  anderer  Umstand  in  Frage.  Eine  Anzahl 
der  erhaltenen  Figuren  kann  man  sich  allerdings  ganz  ftlglich  auf  einer  solchen 
Basis  anfgestellt  denken,  sie  können,  ja  sie  wollen  zum  Theil  entschieden  scharf 
im  Profil  gesehn  sein;  so  z.  B.  Fig.  189  Nr.  6,7,9.  Bei  mehren  anderen  aber 
ist  das  grade  Gegentheil  der  Fall,  sie  sind  augenscheinlich  nicht  auf  eine 
Profilansicht  berechnet,  sondern  auf  ganz  andere  Standpunkte  der  Betrach- 
tung. Bei  dem  todten  Jüngling  in  Venedig  z.  B.  verschwindet  in  der  Profil- 
ansicbt  von  vorn  (wie  sie  in  der  Übersichtstafel  Fig.  189  Nr.  10  gegeben  ist)  der 
rechte  Arm  vollkommen,  was  nicht  die  Absicht  des  Meisters  gewesen  sein  kann; 
dagegen  entwickelt  sich  die  ganze  Composition  vollkommen  und  sehr  schön, 
wenn  wir  zu  Häupten  des  Todten  stehn  und  ihn  so  sehn,  wie  er  in  Fig.  192 
gezeichnet  ist.  ln  dieser  Lage  aber  fügt  er  sich  der  Aufstellung  in  einer  lang- 
gestreckten Reihe  ganz  entschieden  nicht.  Ganz  Ähnliches  gilt  von  der  todten 
Amazone,  deren  Hauptansicht  unzweifelhaft  ungefähr  die  ist,  in  der  sie  Fig.  189 
Nr.  2 zeigt,  während  der  todte  Gigant  das.  1.  wohl  eher  von  der  andern  Seite 
und  von  seinem  Kopf  aus  gesehn  sein  will.  Fragt  man  sich  weiter,  wo  sich  die 
angreifenden  Gegner  von  B'ig.  189  Nr.  4,  5 und  8 im  Verhältniß  zu  diesen  be- 
funden haben  werden,  so  wird  es,  namentlich  für  Nr.  4 und  5 wohl  nicht  mög- 
lich sein,  ihn  rechts  oder  links  von  der  Figur  wie  sie  gezeichnet  ist,  aufzustellen, 
vielmehr  muß  er  hauptsächlich  von  der  Seite  des  Beschauers,  wenn  auch  etwas 
von  links  her,  auf  den  Knieenden  eingedrungeu  sein,  wenn  dessen  Blick  auf  ihn 
gerichtet  gewesen  sein  soll,  wie  doch  als  selbstverständlich  anzunehmen  ist 
Wie  nun?  flihrt  das  nicht  zu  einer  ganz  neuen  Ansicht  über  die  wahrschein- 
liche Aufstellung?  Fast  unausweichlich  scheint  sich  aus  der  Stellung  mehrer 
Figuren  und  aus  den  für  andere  sich  aufdrängenden  Gesichtspunkten  eine  Auf- 
stellung der  Figuren  in  mehr  als  einer  Reihe  zu  ergeben,  und  wenn  eine 
solche  stattfand,  so  kann  sie  nicht  wohl  in  einem  regelmäßigen  Neben-  oder 
Hintereinander  bestanden  haben,  das  einer  Magazinaufstellung  mehr,  als  künst- 
lerischer Anordnung  entsprochen  haben  würde.  So  wird  man  auf  eine  wesentlich 
malerische  Gruppirung  in  mehren  Planen  und  vielleicht  auch  in  verschiedenen, 
durch  das  Terrain  zu  gewinnenden  Höhen  hingedrängt;  und  wenn  es  auch  vor- 
eilig und  verwegen  sein  würde,  eine  solche  als  sicher  zu  behaupten,  so  darf 
doch  nicht  verkannt  werden,  wie  vortrefflich,  ja  wie  einzig  und  allein  mit  ihr 
sich  die  durch  mehre  der  Figuren  selbst  geforderte  Aufstellung  in  senkrechter 
oder  fast  senkrechter  Richtung  auf  die  vordere  Kante  der  Basis  verträgt.  Sollte 
sich  das  hier  Angedeutete  bei  näherer  Prüfung  aller  Umstände  bewähren,  so 
würde  diese  malerisch  realistische  Aufstellungsart  einer  großen  Anzahl  plastischer 
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Figuren,  die  über  die  malerisch  realistischen  Elemente  in  der  ßruppirung  des 
s.  g.  Farnesisehen  Stieres  noch  um  ein  Beträchtliches  hinausgehn  würde,  ein  höchst 
bedeutungsvolles  Moment  in  der  Geschichte  der  Gruppenbildung  und  nicht  nur 
dieser  abgeben. 

So  bedeutend  nun  in  Beziehung  auf  Erfindung,  Composition  und  Formgebung 
uns  aus  den  vorstehenden  Betrachtungen  das  Weihgeschenk  entgegentritt.,  das 
Attalos  I.  nach  Athen  stiftete,  und  dessen  einer  Theil  das  Denkmal  seiner  eigenen 
und  seines  Volkes  Thaton  und  Siege  ausmachte,  während  er  durch  die  anderen 
Theile  diesen  Thaten  Parallelen  zur  Seite  stellte,  die  dem  Ganzen  den  Hinter- 
grund der  großen  Idee  von  Kämpfen  gegen  Gewaltthat,  Barbarei  und  Fremd- 
herrschaft verliehen,  so  besitzen  wir  doch  in  dem  schon  oben  erwähnten  s,  g. 
sterbenden  Fechter  im  capitolinischen  Museum  und  der  Gruppe  eines  Galliers 
mit  seinem  von  ihm  getödteten  Weibe  in  der  Villa  Ludovisi,  zu  denen  sich  noch 
ein  sehr  schöner  Torso  in  der  Dresdener  Antikensammluug  (Fig.  196)  gesellt, 
Werke  der  pergamenisehen  Schule  aus  ihrer  attalischen  Periode,  aus  denen, 
wenn  wir  sie  recht  verstehn,  uns  der  Geist,  der  in  dieser  Schule  lebte,  nicht 
minder  bedeutend  entgegentritt,  während  sie  uns  über  den  Stil  der  Meister  in 
vollkommenerer  Weise  unterrichten,  als  dies  die  kleineren  Figuren  zu  thun  ver- 
mögen. Es  muß  freilich  von  vorn  herein  mit  aller  Offenheit  gestanden  werden, 
«laß  wir  den  Ursprung  dieser  größeren  Arbeiten  nicht  mit  dem  Grade  von 
Bestimmtheit  nachzuweisen  vermögen,  wie  den  der  kleinen  Figuren.  Denn  eine 
Identification  der  Marmor  werke,  um  die  es  sich  handelt,  mit  den  von  Plinius 
bezeugten  Erzgruppen  ist  selbstverständlich  unmöglich  und  jedes  Kathen  dar- 
über, in  welchem  Verhältniß  zu  diesen  sie  gestanden  haben  mögen,  vergeblich. 
Und  so  wird  nicht  viel  mehr  übrig  bleiben,  als  mit  Nachdruck  zu  betonen,  daß 
der  „sterbende  Fechter41  und  die  Galliergruppe  Ludovisi  römische  Copien  nach 
Originalen  der  pergamenisehen  Schule  nicht  sind  und  eben  so  wenig  von  Vor- 
bildern pergamenischer  Schule  angeregte  römische  Originalarbeiten.  Denn  wenn- 
gleich es  müßig  sein  würde,  wie  über  den  ursprünglichen  Aufstellungsort  dieser 
Werke,  so  über  ihre  Schicksale  bis  sie  nach  Rom  gelangten,  Vermuthungen 
aufzustellen,  so  waren  doch  schon  früher  triftige  Gründe,  die  im  Folgenden 
berührt  werden  sollen,  vorhanden,  die  genannten  Sculpturen  als  Arbeiten  griechi- 
schen Meißels  des  dritten  oder  zweiten  Jahrhunderts  vor  unserer  Zeitrechnung 
und  nicht  als  Produkte  römischer  Kunstthütigkeit  irgend  welcher  Art  zu  be- 
trachten. Jetzt  aber  dürfte  es  vollends  unmöglich  sein,  sie  von  den  Resten  der 
attalischen  Weihgeschenksgruppen  zu  trennen  und  ihnen  eine  andere  Ent- 
stehung als  die  in  der  pergamenisehen  Kunstschule  oder  durch  die  pergamenische 
Künstlergruppe  zuzuweisen.  Allerdings  knnn  man  ja  ihren  Stil  und  den  der 
kleinen  Statuen  keineswegs  als  identisch  erklären;  dennoch  aber  ist  die  Ähnlichkeit, 
zwischen  den  beiderlei  Werken,  ist  deren  innerliche  Verwandtschaft  so  groß,  stehn 
sie  gemeinsam  den  Hervorbringungen  des  römischen  Meißels  so  bestimmt  gegen- 
über, athmon  sie  beide,  so  durchaus  den  Geist  originellen  Kunstschaffens,  daß  es 
fast  als  Eigensinn  erscheint,  wenn  mau,  die  kleinen  Statuen  als  pergamenische 
Originalarbeiten  im  oben  näher  bezeiehneten  Sinn  anerkennend,  die  größeren  und 
unbestreitbar  vorzüglicheren  als  selbst  nur  möglicherweise  römisch  betrachtet  oder 
über  den  Zweifel  über  ihre  Entstehungszeit  nicht  hinwegkommen  zu  können  erklärt, 
ln  Betreff  des  Formalen  und  namentlich  gewisser  letzter  Feinheiten  der  Ober- 
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flüchenbeschatfenheit  darf  man  nämlich  weder  den  aus  den  groben  Altarreliefen 
neu  gewonnenen  Maßstab  als  den  ffir  pergamenische  Originalarbeiten  allein  gütigen 
an  die  älteren  Werke  anlegen,  noch  auch  vergessen,  daß  wir  diese  nicht,  wie  die 
Altarreliefe,  in  ihrem  ursprünglichen  Zustande  vor  uns  haben,  sondern  in  einer 
Beschaffenheit,  die  das  Ergebniß  aller  der  Behandlungen  und  Mißhandlungen 
ist,  denen  sie  seit  ihrer  Auffindung  unterlegen  sind  32 ).  Was  aber  die  Sache,  den 
Gegenstand  anlangt,  so  möge  gleich  hier  noch  ein  Mal  hervorgehoben  werden,  daß 
es  sich  bei  den  sogleich  näher  zu  betrachtenden  Sculpturen,  wie  bei  den  vorher 
besprochenen,  umTheile  dramatisch  bewegter  großer  Handlungen  oder 
Schlachtdarstellungen  handelt.  Mag  man  deshalb  einerseits  auf  die  hohe  Vor- 
züglichkeit auch  römischer  Barbarendarstellungen  in  Statuen,  andererseits  auf 
Ke  lief  darstellungen  von  römischen  Gallierkämpfen  wie  an  dem  Sarkophag  Ammen- 
dola  (Anm.  23)  und  an  der  Traianssäule  hinweisen,  so  wird  es  doch  schwerlich  ge- 
lingen, dergleichen  in  freien  Statuengruppen  für  Rom  wahrscheinlich  zu  machen, 
geschweige  denn  nachzuweisen,  ja  selbst  nur  über  eine  annehmbare  Aufstellungs- 
weise solcher  Gruppen  in  Rom  begründete  Vermuthungen  vorzutragen.  Hier  möge 
denn  auch  bemerkt  werden,  daß  der  für  den  sterbenden  Gallier  und  für  die 
Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi  sowie  für  die  attalischen  Weihgeschenkfiguren  und 
noch  einige  andere  Sculpturen  verwendete  Marmor,  dessen  Eigenthümlichkeit  gegen- 
über den  sonst  bekannten  antiken  Marmorsorten  bereits  lange  aufgefallen  war, 
nach  neueren  sachverständigen  Untersuchungen ;,s)  wahrscheinlich  von  Furni 
(<Povqvoi)  stammt,  einer  kleinen  Insel  zwischen  .Samos  und  Ikaria,  die  bedeutende 
antike  Marmorbrüche  hat.  Daß  die  Verwendung  dieses  Marmors  von  klein- 
asiatischen  Künstlern  hundertmal  eher  vorausgesetzt  werden  darf,  als  von  römischen, 
liegt  wohl  auf  der  flachen  Hand.  Und  demnach  dürfen  wir  uns,  ohne  Furcht 
gröblich  zu  irren,  dem  Studium  dieser  Sculpturen  als  dem  von  Originalwerken 
der  pergamenischen  Kunst  hingeben34).  Der  letzte  hierüber  noch  mögliche 
Zweifel  würde  schwinden,  wenn  wir  einen  von  Urlichs  (Pergamen.  Inschriften 
S.  24)  angeregten,  von  Michaelis  (Anm.  7 S.  132)  aufgenommenen  und  weiter  aus- 
geführteu  Gedanken  annehmen,  der  sterbende  Gallier  sei  das  Werk  des  Epigonos, 
von  dem  Plinius  (34.  88)  sagt:  Epigonus  ....  praecessit  in  tubicine.  Die 
Möglichkeit  dieser  Combination  ist  nicht  zu  liiugncn;  vollkommen  überzeugend  kann 
ich  sie  nicht  nennen 3i). 

Es  ist  das  Verdienst  Viscontis  und  insbesondere  des  italienischen  Gelehrten 
Nibby,  in  der  Statue  des  sogenannten  „sterbenden  Fechters“,  um  mit  dieser,  die 
Fig.  193  in  einer  nach  dem  Gyps  gefertigten  Zeichnung  und  deren  Kopf  in  einer 
Profilansicht  Fig.  194  darstellt,  zu  beginnen,  einen  Gallier  erkannt  und  nach- 
gewiesen zu  haben  obwohl  er  die  Stelle  des  Plinius,  von  der  wir  ausgegangen 
sind,  übersah  und  schon  deswegen  nicht  im  Stande  war,  die  kunstgeschichtliche 
Summe  seiner  Entdeckung  zu  ziehn  und  die  ganze  Bedeutung  dieser  Barbaren- 
darstclluug  zur  Anschauung  zu  bringen.  Nibby,  dem  man  allgemein  gefolgt  ist, 
stützte  sich  für  seine  Deutung  auf  die  bei  mehren  alten  Schriftstellern  gegebene 
Schilderung  der  Körperbeschaffenheit  und  der  Kampfsitte  der  Gallier,  von  der 
die  am  meisten  charakteristischen  Züge  sich  in  der  Statue  wiederfinden:  das  saf- 
tige Fleisch  das  mächtigen  Körpers,  der  allein  nicht  geschorene  straffe  Schnur- 
bart,  das  durch  künstliche  Behandlung  mit  einer  Salbe  von  der  Stirn  über  den 
Scheitel  zurückgestrichene,  der  Pferdemähne  ähnliche  und  tief  in  den  Nacken 
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hinabgewachsene  Haar,  ferner  das  aus  einem  soliden  Stack  Metall  mit  doppelter 
Drehung  gewundene  Halsband  (torques),  dergleichen  in  mehren  Originalexemplaren 


von*  Bronze  und  Gold  aus  gallischen  Gräbern  auf  uns  gekommen  sind.  Bezeich- 
nend ist  sodann  auch  hier,  wie  bei  einigen  der  oben  besprochenen  kleineren 
Overbeck,  Plastik  II.  4 Aull.  17 


Digitized  by  Google 


250 


FÜNFTES  BUCH.  ERSTES  CAPITEL. 


Kig.  194.  Kopf  des  sterbenden  Galliers. 


Figuren,  die  völlige  Nacktheit  und  ist  das  gebogene  Schlachthorn,  das  zerbrochen 
oder  zerhauen  dargestellt,  auf  der  Basis  liegt  und  mit  einer  zweiten  Öffnung  an- 
statt des  Mundstückes  falsch  ergänzt 
ist,  endlich  der  große  Schild,  auf  den 
der  Krieger  sterbend  hingesunken,  ob- 
gleich dessen  Form  nicht  ausschließlich 
gallisch  ist,  sondern  auch  bei  Römern 
vorkommt.  Wenn  hiernach  über  die 
Nationalität  dieses  Sterbenden  kein 
Zweifel  sein  kann,  so  ist  dadurch  allein 
allerdings  der  Gedanke  an  einen  Gla- 
diator und  an  römische  Entstehung 
des  Werkes  noch  nicht  ausgeschlossen, 
denn  die  Römer  zwangen  die  Mitglie- 
der fremder  Nationen  in  der  ihnen 
eigenthümlichen  Bewaffnung  und 
Kampfart  im  Amphithea- 
ter zu  fechten.  Allein 
gegen  die  Annahme,  un- 
sere Statue  stelle  eineu 
solchen  Gladiator  dar. 
spricht  in  der  entschie- 
densten Weise  die  Ver- 
gleichung der  Handlung, 
die  in  der  fälschlich 
„Paetus  und  Arria“  ge- 
nannten. mit  dem  ,, ster- 
benden Fechter“  sicher 
zusammengehörigen  und, 
wie  oben  bemerkt,  aus 
demselben  Marmor  von 
F urni  gearbeiteten  Gal- 
liergnippe  der  Villa  Lu- 
dovisi  (Fig.  195)  vorgeht. 
Diese  Gruppe  zeigt  uns 
einen  gallischen  Krieger, 
der  soeben  sein  Weib 
getödtet  hat  und  im  Be- 
griffe steht,  sich  selbst 
das  Schwert  in  die  Brust 
zu  stoßen.  Nun  ist  aber 
ein  Selbstmord  in  der 
Arena  in  der  angegebe- 
nen Weise  nicht  allein 
im  höchsten  Grade  un- 
wahrscheinlich, sondern  so  gut  wie  unmöglich,  ein  Blick  auf  die  luilovisische 
Gruppe  schließt  daher  jeden  Gedanken  an  das  Amphitheater  als  Schauplatz  der 


Kitf.  11*5.  Die  tiallieryruppe  in  der  Villa  Ludovisi. 
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Handlung  aus.  Der  Schauplatz  kann  eben  nur  das  Schlachtfeld  sein,  auf  dem, 
von  der  siegreichen  Übermacht  des  Feindes  gedrängt,  die  gallischen  Mannen,  um 
nieht  in  Knechtschaft  zu  fallen,  sich  und  die  Ihrigen  mit  eigner  Hand  nieder- 
machen. Dies  ist  vollkommen  augenscheinlich  in  der  ludovisischen  Gruppe  und  in 
ihrer  hastig  aufgeregten  Handlung;  cs  ist  der  letzte  Augenblick,  der  dem  Gallier 
bleibt,  ehe  er  von  dem  heranstürmenden  Feinde  ergritfen  und  überwältigt  wird: 
zurückblickend  auf  die  schon  nahe  herangekommenen  Gegner,  ja,  wTie  ausbiegend 
vor  den  nach  ihm  greifenden  Händen  benutzt  er  diesen  letzten  freien  Augenblick, 
um  sich  das  (ob  ganz  richtig  oder  nicht,  ist  streitig31'),  ergänzte)  Schwert  au  einer 
Stelle  in  den  Leib  zu  bohren,  an  der  er  mit  Sicherheit,  die  große  Ilerzschlag- 
ader  ( Aorta)  durchschneidend,  augenblicklichen  Erfolg  seines  Selbstmordes  erwarten 
darf.  Etwas  Ähnliches,  nämlich  daß  er  durch  eigene  Hand  gefallen  sei,  habe  ich 
in  Übereinstimmung  mit  Anderen37)  für  den  Sterbenden  im  capitoliuischen  Mu- 
seum angenommen  und  dies  gegen  Beiger3*),  dem  Andere  gefolgt  sind39),  zu  ver- 
theidigen  gesucht40).  Mein  Hauptargument,  daß  der  capitolinische  Sterbende  auf 
seinem  Schilde  liegt,  was,  wie  ich  glaubte  für  von  Feindeshand  Gefallene  nicht 
nachweisbar  sei,  während  wir  vor  Augen  sehn,  daß  der  Ludovisische  Selbstmörder 
ganz  ähnlich  auf  seinen  Schild  hinsinken  wird,  hat  Beiger  nicht  widerlegt,  denn 
der  neapeler  Sterbende  (Fig.  189.  IV.  9),  den  er  anzieht,  liegt  nicht  auf  seinem 
Schilde,  sondern  auf  dem  Boden  und  bei  der  vaticanisehen  Figur  (Fig.  189.  111.  4) 
ist  der  Schild  mit  der  ganzen  Basis  modern.  Aber  die  pariser  Figur  (Fig.  189. 
IV.  8,  Bull,  de  eorr.  hell.  1889.  pl.  1),  die  sicherlich  von  Feindeshand  schwer  im 
linken  Oberschenkel  verwundet  ist,  der  Gallier  im  Giardino  Torrigiani  (Anm.  17) 
und  der  Perser  Fig.  189.  111.  3 widerlegen  mich.  Und  so  will  ich  auf  die  fernere 
Argumentation  meiner  Gegner  nicht  eingehn,  sondern  zugeben,  daß  ich  mich  geirrt 
habe.  Wenngleich  nun  auch  eine  gleiche  oder  ähnliche  Composition  in  den  erhalte- 
nen Theilen  der  attalischen  Gruppe  von  der  athenischen  Akropolis  nicht  vorkommt, 
auch  deren  Wiederholung  in  diesem  Werke  durchaus  nicht  behauptet  werden 
soll  so  wird  doch  Jeder,  der  die  Reihe  jener  kleinen  Statuen  aufmerksam  und  un- 
befangen prüft,  gestehn  müssen,  daß  das  in  ihnen  zur  Darstellung  gebrachte 
Pathos  dem  in  den  größeren  Statuen  waltenden  überaus  analog  ist,  und  daß 
man  dem  Geiste  und  der  Erfindung  nach  das  eine  Werk  gar  füglich  als  die  Fort- 
setzung des  andern  würde  betrachten  können,  ln  beiden  Werken  aber  tritt  uns 
neben  dem  Pathos  und,  wie  sich  bei  genauer  Prüfung  ergiebt,  wenigstens  zum  Tlieil 
in  Verbindung  mit  diesem  eine  specifisch  charakteristische  Darstellung 
des  Barbarischen,  insbesondere,  in  den  größeren  Statuen  ausschließlich,  in  den 
kleineren  überwiegend,  des  gallischen  Barbarenthums  entgegen,  und  es  wird  sich 
lohnen,  auf  dies  neue  Moment  der  kunstgeschichtliehen  Entwickelung  und  auf 
seine  ziemlich  weit  reichenden  Consecjuenzen  etwas  näher  einzugehn. 

Daß  es  sich  in  der  That  hier  um  ein  Neues  handele,  wird  keiner  weitläufigen 
Nachweisung  bedürfen.  Allerdings  hatte  die  griechische  Plastik  schon  von  den 
Zeiten  vor  ihrer  höchsten  Blüthe  an  Nichtgriechen,  Barbaren  in  den  Kreis  ihrer 
Gegenstände  aufgenommen,  Agelaidas  hatte  kriegsgefangene  Frauen  nnteritalischer 
Barbaren,  Onatas  den  IapygierkÖuig  Opis  gebildet,  Troer  erscheinen  in  den  aogi- 
netischen  Giebelgruppen,  Perser  im  Friese  des  Tempels  der  Nike  Apteros,  und 
die  Amazonendarstellungen  einzeln  aufzuzählen  ist  unnöthig.  Aber  theils  waren 
diese  Fremdlinge,  soweit  sie  nicht  reine  Ausgeburten  der  Phantasie  sind,  wie  die 
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Amazonen,  den  Griechen  ungleich  verwandter  als  die  hier  zuerst  erscheinenden 
Gallier,  theils  können  wir,  gestützt  auf  die  erhaltenen  Kunstwerke,  die  aegine- 
tischen  Giebelgruppen  und  die  vielen  Amazonenstatuen  und  Amazouenreliefe  (der 
Fries  des  Niketempels  ist  nicht  gut  genug  erhalten,  um  hier  als  Beweismittel 
benutzt  zu  werden)  mit  Sicherheit  behaupten,  daß  die  Plastik  — ob  dasselbe  von 
der  Malerei  gilt,  muß  dahinstehn  — bis  auf  die  Zeiten  der  pergamenischen  Kunst 
den  Charakter  des  Unhellenischen  wesentlich  äußerlich  faßte  und  auf  Waffnung 
und  Kleidung  beschränkte,  während  sie  in  der  Körperbildung  und  in  der  Hand- 
lung selbst  die  Fremden  von  den  Griechen  in  der  altern  Zeit  durchaus  nicht,  in 
der  jüngern,  für  uns  besonders  durch  den  Maussolleumfries  vertretenen,  immer- 
hin nur  in  mehr  andeuteuder  als  durchgeführter  Weise  unterschied,  und  sich 
damit  den  Vortheil  errang,  durch  die  Ganzheit  ihrer  Werke  hin  das  Maß  helle- 
nischer Schönheit  und  hellenischen  Adels  festhalten  zu  dürfen. 

Wie  ganz  anders  erscheint  uns  in  den  Werken  der  pergamenischen  Künstler 
die  Aufgabe  erfaßt  und  gelöst.  Die  in  Äußerlichkeiten  audentende  Charakterisi- 
rung  des  Barbarenthums  ist  einer  bis  in  das  Einzelne  hinein  gewissenhaften  Wie- 
dergabe der  nationalen  Eigenthümlichkeiten  des  gallischen  Volksstammes  gewichen, 
und  die  Künstler  haben  sich  nicht  gescheut,  zur  Vollendung  der  Charakteristik 
der  Barbarenbildung  selbst  die  Züge  und  Besonderheiten  der  Fremden  in  ihre 
Arbeiten  hinüberzunehmen,  die  an  sich  betrachtet  keinen  Anspruch  auf  Schönheit 
machen  können.  Sie  haben,  das  gilt  in  der  Hauptsache  schon  von  den  kleinen 
attalischen  Statuen  und  noch  mehr  von  den  größeren  Werken,  die  Gallier  gefaßt 
als  hohe,  kräftige,  rausculös  ausgewirkte  Gestalten,  die  aber,  imposant  und  ge- 
waltig wie  sie  sein  mögen,  keineswegs  harmonisch  schön  sind  und  viel  mehr  den 
Eindruck  der  Derbheit  und  roher  Stärke  als  den  jener  durchgebildeten,  abge- 
wogenen Kraft  machen,  die  uns  griechische  Mänuerkörper  so  schön  erscheinen 
läßt.  Dasselbe  gilt  von  den  Köpfen,  an  denen  das  Haar  rauh  und  struppig,  ohne 
eine  einzige  gefällige  Wellenlinie  dargestellt  ist,  durchaus  die  gallische  Haartracht, 
wie  sie  uns  geschildert  wird,  wiedergebend,  dasselbe  endlich  von  den  Gesichtem 
mit  der  einzigen  ihres  Ortes  motivirten  Ausnahme  des  todten  Jünglings  in  Venedig, 
in  denen  ein  Typus  ausgeprägt  ist,  der  allerdings  als  männlich  kräftig  gelten  darf, 
der  aber  mit  seinen  eckigen  Formen,  mit  seinen  unharmonischen  Proportionen, 
dem  Überwiegen  der  unteren  Theile  über  die  Stirn  keinen  Anspruch  auf  Schön- 
heit machen  kann  und  namentlich  gegenüber  dem  griechischen  Gesichtstypus,  wie 
ihn  die  Kunst  ideaiisirend  ausprägte,  gradezu  als  unschön,  unedel  bezeichnet  wer- 
den muß.  Insbesondere  aber  hat  der  ungleich  mehr  in  realistische  Einzelheiten 
eingehende  Meister  des  capitolinischcn  Gallicrs  dessen  Körper  mit  einer  Haut  be- 
kleidet, die  im  Gegensätze  zu  der  elastischen  Geschmeidigkeit  der  griechischen, 
dick  und  fest  erscheint,  so  wie  sie  unter  den  Einflüssen  eines  rauhem  Klimas  und 
eines  wenig  civilisirten  Lebens  sich  bildet,  indem  sie  die  Muskeln  in  weniger  fein- 
geschwungenen  Flächen  und  Übergängen  erscheinen  läßt  und  an  den  Gelenken 
sich  in  scharfe  Falten  legt;  er  hat  diese  Haut  an  den  Füßen  gradezu  schwielig 
und  in  der  Art  verhärtet  dargestellt,  wie  wir  sie  an  den  Füßen  derer  finden,  die 
schwere  körperliche  Arbeit  vollbringen  und  barfuß  einhergehn. 

Bevor  wir  jetzt  weiter  untersuchen,  welche  Nachtheile  und  welche  Vortheile 
der  Darstellung  den  Künstlern  aus  der  Notliigung  erwuchsen,  Barbaren  in  ihrer 
an  sich  unschönen  und  unedeln  Eigenthümlichkeit  zu  bilden,  und  durch  welche 
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Mittel  sie  vermocht  haben,  diese  scheinbar  ungünstige  Aufgabe  so  auszubeuten, 
daß  ihre  Schöpfungen,  insbesondere  aber  die  ludovisische  Gruppe  und  der  capito- 
linische  Sterbende,  weit  entfernt  uns  als  unschön  ab/.ustoßen,  Blick  und  Gemüth 
im  hohen  Grade  anziehn  und  fesseln,  ist  festzustellen,  daß  die  Art  der  Darstel- 
lung, die  soeben  geschildert  wurde,  durch  die  Aufgabe  selbst  mit  Noth  Wendigkeit 
bedingt  war.  Zum  ersten  Male  im  ganzen  Verlaufe  der  Geschichte  der  Plastik 
finden  wir  in  den  Gallierschlachten  der  Könige  von  Pergamon  als  Gegenstand  der 
Darstellung  eine  geschichtliche  Begebenheit,  die  der  Gegenwart  selbst  oder  der 
unmittelbaren  Vergangenheit  augehört,  und  die  mit  allen  ihren  Einzelheiten  in 
der  lebendigsten  Erinnerung  fortlebte,  es  sei  denn,  daß  mau  als  ausgemacht  an- 
sehn wollte,  was  sich  nur  als  wahrscheinlich  hinstellen  läßt,  daß  Euthykrutes' 
ReitertrefFen  eine  That  Alexanders  oder  einer  Heeresabtbeilung  Alexanders  dar- 
stellte. Das  einzige  Beispiel  eines  historischen  Gegenstandes  in  einer  plastischen 
Darstellung  überhaupt  ist,  abgesehn  von  dem  nur  balbgricehischen  Friese  des 
Nereidenmonumentes  von  Xanthos,  die  Schlacht  von  Plataeae  im  Friese  des  Nike- 
tempels von  Athen;  diese  Schlacht  aber  war  etwa  zwei  Menschenalter  früher 
geschlagen,  ehe  sie  in  jenem  Friese  ihre  monumentale  Verherrlichung  fand,  und 
der  Künstler  durfte  der  historischen  Wirklichkeit  um  so  mehr  durch  die  andeutende 
Charakteristik  der  Begebenheit,  die  früher  entwickelt  worden  ist,  genug  gethan 
zu  haben  glauben,  als  sein  Werk  zum  Schmucke  eines  Götterheiligthums  bestimmt 
war  und  viel  mehr  ein  Denkmal  der  göttlichen  Hilfe,  als  menschlicher  Timten 
sein  sollte  und  mußte.  Wo  immer  sonst  es  galt,  nationale  Siege  in  Sculptur- 
werkeu  zu  verherrlichen,  da  griff  die  Plastik  entweder  auf  die  Kämpfe  und  Siege 
der  Heroenzeit  zurück,  die  den  später  lebenden  Menschen  als  Vorbild  gedient 
hatten,  und  damit  wich  sie  dem  historischen  Realismus  aus  und  erwarb  sich  das 
Recht  durchaus  ideal  und  im  idealen  Stoffe  zu  eomponiren;  oder  aber  sie  verzich- 
tete auf  die  Darstellung  der  geschichtlichen  Handlung  als  solcher  und  begnügte 
sich,  die  zu  verherrlichenden  Personen  in  Porträtstatuen  und  Porträtgruppen,  zum 
Theil  untermischt  mit  Heroen  und  Göttern,  als  Weihgeschenke  einer  Gottheit  in 
geheiligten  Räumen  aufzustellen.  Der  Art  ist  das  Siegesdenkmal  der  Schlacht 
von  Marathon  (Band  1,  S.  34G),  so  gut  wie  das  der  Schlacht  von  Aegospotamoi 
Idas.  S.  538),  und  noch  die  lysippische  Gruppe  der  Genossen  Alexanders  am 
Granikos  muß  dieser  Classc  zugerechnet  werden  und  enthält,  wie  früher  ent- 
wickelt wurde,  erst  die  Keime  der  eigentlichen  historischen  Kunst.  Die  Künstler 
von  Pergamon  fanden  demnach  in  den  Schöpfungen  der  frühem  Kunst  kein  Vor- 
bild für  das,  was  sie  in  den  Darstellungen  der  Gallierkämpfe  des  Attalos  zu  leisten 
hatten,  und  dies  um  so  weniger,  je  eigeuthünilichcr  besonders  ihre  Aufgabe  war, 
nicht  allein  zum  ersten  Male  einen  gleichzeitigen  geschichtlichen  Gegenstand,  son- 
dern grade  diesen  geschichtlichen  Gegenstand,  die  Niederlage  fremder  Barbaren- 
stämme  darzustellen.  Bedingte  schon  die  handgreifliche  Wirklichkeit  des  Gegen- 
standes einen  gewissen  Realismus  seiner  Darstellung,  so  machte  die  unmittelbar 
lebendige  Erinnerung  an  die  wilden  und  rohen  Gestalten  der  furchtbaren  Feinde, 
die  Jahre  lang  Griechenland  und  Kleinasien  gebrandschatzt,  verwüstet  und  in 
Angst  und  Schrecken  gehalten  hatten,  ihre  idealisirende,  das  Barbarenthnm  nur 
andeutende  Darstellung  so  gut  wie  unmöglich  und  gebot  den  Künstlern,  von  dem 
thatsächlich  Gegebenen  auszugehn.  Wenn  aber  dies  Thatsächliche  ein  Fremd- 
artiges und  Unschönes  war,  so  verlohnt  es  sich  wohl  der  Mühe,  nachzuforschen, 
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durch  welche  Mittel  die  Künstler  ihren  Werken  einen  tiefem  Werth  als  den  einer 
ethnographischen  Curiosität  zu  verleihen,  sie  allgemein  menschlich  bedeutend  und 
interessant  zu  machen,  und  bei  aller  Hingebung  an  den  Realismus  der  Form- 
gebung in  der  Darstellung  der  Barbaren  ihre  Arbeiten  doch  nicht  allein  zu  wirk- 
lichen Kunstwerken,  sondern  im  gewissen  Sinne  selbst  zu  freien  und  idealen 
Schöpfungen  zu  machen  gewußt  haben.  Eine  erneute  und  genauere  Betrachtung 
der  erhaltenen  Werke  wird  uns  die  Antwort  ohne  große  Mühe  finden  lassen. 
Beginnen  w ir  bei  der  capitoliniseben  Statue,  so  haben  w ir  uns  darüber  Rechen- 
schaft zu  gehen,  warum  die  Statue,  wie  kaum  eine  andere,  ergreifend  auf  unser 
Gemüth  wirkt.  Der  Grund  hiervon  ist  wohl  ohne  Zweifel  einerseits  in  dem  voll- 
endeten Naturalismus  und  Individualismus  der  Form  und  andererseits  darin  zu 
suchen,  daß  der  Ausdruck  des  schmerzvollen  Sterbens  nicht  ullein  mit  voller 
Wahrheit  aus  der  Statue  zu  uns  spricht,  sondern  daß  das  bittere  Todesweh  die 
Darstellung  ohne  jegliche  Einschränkung  und  ohne  Beimischung  irgend  eines  an- 
dern mildernden  oder  erhebenden -Elementes  durchdringt. 

Mitten  im  Gewühle  der  Schlacht  ist  unser  Gallier,  von  der  Todeswuude  ge- 
troffen, dnhingesunken;  das  sehn  wir  vor  uns,  denn  noch  Hießt  das  Blut  in  be- 
schleunigten Pulsen  durch  seine  aufgetriebenen  Adern,  noch  athniet  er  kräftig  und 
voll  wie  im  Toben  der  Schlacht"),  und  das  Antlitz  überfliegt  der  letzte  Hauch 
von  dem  Sturme  der  Leidenschaft,  die  ihn  im  Kampfe  beseelt  hat;  aber  schon 
beginnt  die  Ermattung  des  Todes  über  den  kraftvollen  Körper  Herrschaft  zu 
gewinnen,  schon  ist  er  aus  der  knieenden  Stellung  seitwärts  hingesunken,  die 
Spannung  der  Muskeln  fängt  au  nachzulassen,  das  Haupt  ist  dem  Boden  zugeneigt 
und  die  Schatten  der  Ohnmacht  umnachten  das  blicklos  starrende  Auge ,2).  Der 
überwältigende  Schmerz  der  tiefgebohrten  Wunde  zuckt  um  die  Lippen  des  halb- 
geöffneten Mundes  und  spiegelt  sich  in  der  gefurchten  Stirn;  noch  hält  der  rechte 
Arm,  der  nicht,  wie  inan  vielfach  lesen  kann,  von  Michel  Angelo  ergänzt,  sondern 
echt  und  nur  gebrochen  ist11)  den  Oberkörper  aufrecht,  denn  dies  kräftige  Leben 
erliegt  nur  langsam  und  wehrt  sich  in  unbewußtem  Kampfe  gegen  den  Sieg  des 
Todes,  aber  in  wenigen  Augenblicken  wird  der  stützende,  schon  halb  gebogene 
und  nach  feiner  Beobachtung  mit  der  Hand  nach  innen  aufgestützte  Arm  zu- 
sammenknicken, der  mächtige  Leib  vornüber  hinsinken  und  der  lnngliinbettende 
Tod  die  Glieder  strecken,  wie  wir  au  dem  gestreckten  linken  Bein  schon  andeu- 
tungsweise vorgebildet  sehn. 

Ohne  Zweifel  würde  ein  derartiges  in  der  feinsten  Detailmalerei  durchgeführ- 
tes Bild  des  Sterbens  unter  allen  Umständen  nicht  verfehlen,  einen  tiefen  Eindruck 
auf  unser  Gemüth  zu  machen;  aber  die  starke  Wirkung  unserer  Statue  beruht, 
wie  oben  angedeutet,  auf  dem  vollkommenen  Individualismus  der  Darstellung  und 
auf  der  Einheit  und  Ganzheit  in  dem  Ausdruck  der  Situation  und  ihres  treibenden 
Pathos.  Dieser  Individualismus  aber  ist  wesentlich  dadurch  bedingt,  daß  der 
Künstler  anstatt  eines  Helden  einen  keiner  Art  von  ldealisiruug  fähigen,  halb- 
rohen  Menschen  darzustellen  hatte,  und  die  Einheit  und  Ganzheit  in  dem  Aus- 
drucke der  Situation  und  ihres  Pathos  hangt  gradezu  davon  ab,  daß  der  Sterbende 
ein  Barbar  ist.  Dieser  Satz  ist  für  die  tiefere  Auffassung  des  Kunstwerkes  von 
so  großer  Bedeutung,  daß  er  etwas  näher  zu  erklären  und  zu  belegen  sein  wird. 

Mau  versuche  es  einmal  sich  einen  griechischen  Helden  oder  auch  nur  einen 
einfachen  griechischen  Krieger  in  dieser  Lage  vorzustellen.  Man  wird  sehr  halt! 
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iime  werden,  daß  man,  um  dies  überhaupt  möglich  zu  machen,  die  Motive  wesent- 
lich verändern  muß.  Das  ist  der  erste  entscheidende  Punkt,  warum  die  hier  ge- 
schilderte Situation  nur  an  einem  Barbaren  dargestellt  werden  konnte.  Das  einzige 
Pathos,  das  den  gallischen  Krieger  durchglüht,  ist  grasse,  sinnverwirrende  Verzweif- 
lung. Denn  sorgfältig,  und  gewiß  absichtlich  und  mit  guter  Überlegung  hat  der 
Künstler  in  der  Statue  des  Sterbenden  jeden  Zug  von  geistiger  Erhebung,  ja 
selbst  jeden  Zug  von  Trotz  vermieden,  der  dem  tödtlich  Verwundeten  in  den 
letzten  bitteren  Augenblicken  Halt  gewähren  könnte,  und  nur  Eines  in  seinem 
Werke  ausgedrückt,  das  tiefe  Weh  des  nahenden  Todes.  Das  konnte  und  durfte 
er  aber  nur,  in  so  fern  er  den  Sterbenden  als  Barbaren  darstellte,  und  zwar  als 
ganzen  und  vollen  Barbaren,  so  daß  man  sieht,  wie  hier  Form  und  Inhalt  in 
Eins  zusammenfließen  und  das  Barbarenthura,  weit  entfernt  sich  wie  eine  ethno- 
graphische Illustration  nur  in  der  Erscheinung  auszusprechen,  die  ganze  Kunst- 
schöpfung durchdringt  und  bedingt.  Das  aber  ist  ein  durch  die  pergamenische 
Kunst  eingeführtes  wahrhaft  neues  Moment.  Denn  so  lange  die  griechische  Plastik 
nur  Griechen  darstellte  oder  Barbaren,  die  sich  nur  äußerlich  von  Griechen  unter- 
schieden, konnte  sie  die  Art  des  Pathos  nicht  darstellen,  die  wir  hier  vor  uns 
sehn,  konnte  sie  die  Beschauer  nicht  in  der  Weise  erschüttern,  wie  uns  der 
pergamenische  Meister  mit  seinem  sterbenden  Barbaren  erschüttert.  Einen  Griechen 
würden  wir  gefaßt,  bis  zum  letzten  Augenblick  sich  selbst  beherrschend  zu  sehn 
verlangen,  und,  hätte  ein  griechischer  Künstler  der  reifen,  zum  Ausdrueke  des 
eigentlichen  Pathos  durchgedrungenen  Kunst  es  je  gewagt,  einen  sterbenden 
griechischen  Helden  anders,  schon  der  Besinnungslosigkeit  des  Todes  verfallen, 
seiner  selbst  nicht  mehr  mächtig  und  daher  überwiegend,  wenn  nicht  allein  phy- 
sisch leidend  darzustellen,  so  würden  wir  zu  behaupten  berechtigt  sein,  er  habe 
die  richtige  und  würdige  Auffassung  seines  Gegenstandes  verfehlt,  und  würden 
uns  von  dem  Anblick  seines  Werkes  als  von  einem  widerwärtigen,  den  man  ver- 
hüllen, nicht  zeigen  sollte,  abwenden.  Den  Barbaren  dagegen  durfte  der  griechische 
Künstler  im  Sinne  seines  Volkes  als  ein  Wesen  niedern  Ranges  rückhaltlos  im 
physischen  Leiden  des  Sterbens  darstellen,  und  dadurch  macht  er  mit  seinem  Werke 
einen  ganzen  und  einheitlichen  Eindruck,  der  uns  tiefer  ergreift  als  der,  den 
wir  aus  manchen  anderen  Werken  empfangen. 

Etwas  anders  steht  die  Sache  mit  der  ludovisischen  Gruppe.  Wenn  freilich 
gesagt  worden  ist,  sie  sei  „die  schönste  Verherrlichung  des  unbändigen,  aber  edlen 
Freiheitsstolzes  eines  Barbaren“,  so  wird  damit  schon  deswegen  schwerlich  das 
Richtige  getroffen,  weil  eine  solche  Verherrlichung  der  Barbaren  schwerlich  in 
der  Aufgabe  und  in  der  Absicht  des  pergamenischen  Meisters  gelegen  hat.  Viel- 
mehr scheinen  zwei  Motive  zu  der  Erfindung  dieser  Gruppe  innerhalb  einer  großen 
Schlachtdarstellung  geführt  zu  haben:  einmal  die  Charakterisirung  einer  völligen, 
hoffnungslosen,  mit  sinnverwirrendem  Schrecken  hereinbrechenden  Niederlage, 
aus  der  keinerlei  Entrinnen  mehr  möglich  ist,  und  sodann  die  der  unbändigen 
Wildheit  der  Barbaren,  die,  zum  Äußersten  getrieben,  in  wütheuder  Aufregung 
sich  und  die  Ihren  selbst  vernichten.  Denn  wiederum,  wie  bei  dem  capitolinischen 
Sterbenden,  muß  man  vor  der  ludovisischen  Gruppe  sagen,  daß  die  hier  ausgeprägte 
Handlung  und  Situation  für  einen  Griechen  unmöglich  sei.  Mochte  ein  solcher 
in  der  äußersten  Bedrängniß  sein  Weib  tödten,  um  es  der  Schmach  der  Knecht- 
schaft zu  entziehn,  wie  z.  B.  die  von  Harpagos  in  ihre  Stadt  oingeschlosscnen 
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Xanthier  ihre  Weiber  und  Kinder  in  die  Burg  einschlossen  und  dort  verbrannten 
(Herod.  I,  176),  sich  selbst  hätte  ein  Grieche  iu  der  hier  geschilderten  Lage 
nimmer  getödtet,  sondern  er  wäre,  das  zeigen  uns  die  eben  erwähnten  Xanthier, 
bis  zum  letzten  Athemzuge  kämpfend  gefallen.  Wiederum  also  hatte  der  Meister 
einen  gallischen  Barbaren  nöthig,  um  das  darzustellen,  was  er  darstellen  wollte, 
wiederum  fließen  hier  Form  und  Inhalt  in  eins  zusammen,  und  wenngleich  man 
zugeben  kann,  daß  eine  Art  von  Hoheit  der  Gesinnung  darin  liegt,  daß  der 
Gallier  den  Selbstmord  der  Gefangenschaft  vorzieht,  so  ist  doch,  auch  nach  dem 
Thatsächlichen  der  Darstellung,  der  Künstler  nicht  darauf  ausgegangen,  uns  eine 
solche  hohe  Gesinnung,  edeln,  wenn  auch  wilden  Freiheitsstolz  des  Barbaren  zu 
schildern,  sondern  wesentlich  nur  dessen  volle  Verzweiflung.  Denn  wohl  hat  sein 
Antlitz  in  der  Vorderansicht  einen  gewaltig  aufgeregten  und  sehr  schmerzlichen 
Ausdruck,  nicht  aber  den  von  Trotz  oder  Hohn  oder  von  sonst  einem  Zuge, 
der  ihn  dem  siegreichen  Gegner  gegenüber  noch  im  Untergange  verklären  möchte, 
nur  in  der  durch  die  Lage  des  Armes  bei  der  jetzigen  tiefen  Aufstellung  sehr 
erschwerten  Profilansicht  könnte  man,  im  Munde  besonders,  einen  Zug  von  Trotz  zu 
entdecken  glauben,  der  aber  an  und  für  sich  noch  nicht  edel  ist.  Rührend,  wenn 
auch  nicht  eigentlich  schön  (weder  der  Lage  noch  den  Formen  nach)  ist  das  in  sehr 
charakteristischer  Lage,  besonders  auch  der  Füße,  todt  zusammengebrochene  Weib, 
und  sie,  sowie  der  feine  Zug,  daß  der  Mann  noch  im  letzten  Augenblick  die 
sinkende  Gefährtin  zu  stützen  sucht,  ist  cs,  die  am  meisten  uns  die  ganze  Gruppe 
menschlich  nahe  bringt.  Und  so  wie  der  Meister  des  capitolinischen  Sterbenden 
für  Elemente  seiner  Darstellung  gesorgt  hat,  die  unser  Mitleid  tiefer  erregen, 
so  hat  der  Künstler  der  Gruppe  durch  sein  todt  hinsinkendes  Barbarenweib  ohne 
Zweifel  seine  Beschauer  rühren,  ihre  Theilnahme  erwecken  wollen,  um  dann  durch 
den  scharfen  und  durchgeführten  Contrast  seines  wilden  Galliers  desto  mächtiger 
zu  wirken.  An  Heftigkeit  des  Pathos  aber  und  an  Gewalt  des  Vortrags  weicht 
der  ludovisische  Gallier  weder  dem  capitolinischen  Sterbenden  noch  irgend  einer 
der  Statuen  aus  den  attalischen  Gruppen,  obgleich  sie  technisch  nicht  ganz  auf 
der  Höhe  des  Sterbenden  im  capitolinischen  Museum  steht. 

Hier  ist  noch  ein  Wort  über  den  schönen  Torso  in  Dresden  (Fig.  196)  hiuzu- 
zu fügen.  Über  seine  Zugehörigkeit  zu  diesen  pergamenischen  Sculptureu  kann  kein 
Zweifel  sein.  „Ich  zweifle  nicht,  schreibt  Treu  an  Reinach  (Bull,  de  corr.  hclL 
1889  p.  188),  daß  dieser  verwundete  Krieger  sich  auf  seinen  rechten  Arm  gestützt 
hat,  genau  so  wie  der  Gallier  im  Capitol;  auf  den  ersten  Blick  könnte  man 
selbst  geneigt,  sein  das  Dresdener  Fragment  für  eine  Wiederholung  jener  Statue 
zu  halten,  so  sehr  stimmen  ihre  Maße  überein.  Nur  die  Entfernung  der  linken 
Brust  von  der  Achselhöhle  ist  bei  unserem  Torso  viel  größer.  Die  Prüfung  der 
Muskeln  an  beiden  Statuen  zeigt  übrigens,  wie  auch  der  Restaurator  erkannt 
hat,  daß  der  linke  Arm  des  Torso  erhoben  war,  während  er  au  der  capitolinischen 
Statue  niedergeht.  Der  Kopf  unseres  Torso  scheint  auch  linkshin  gewendet 
gewesen  zu  sein  wie  gegen  einen  von  dieser  Seite  herkommenden  FeiuiL  Rings 
um  den  Hals  bemerkt  man  die  Spuren  eines  Wulstes,  der  von  dem  Restaurator  ent- 
fernt worden  ist,  das  ist  die  Torques  und  diese  Einzelheit  zeigt  deutlich,  daß  es  sich 
um  einen  Gallier  handelt  ; die  Modellirung  des  Torso  führt  zu  demselben  Ergebniß.“ 

Wenn  die  vorstehend  entwickelte  Auffassung  der  beiden  größeren  Werke  der 
pergamenischen  Schule  das  Rechte  trifft,  wenn  insbesondere  ihnen,  was  wir  bei 
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verlorenen  Theilen  der  attalischen  Gruppen  vielleicht  ebenfalls  voraussetzeu  dürfen, 
ein  Pathos  zum  Grunde  liegt,  das  neben  den  Momenten  des  Erschütternden  und 
Beängstigenden  an  sich  kein  Moment  des  Erhebenden  enthält,  so  wird  sich  allerdings 
fragen  lassen,  ob  diese  Kunstwerke  die  Eigenschaften  echt  tragischer  Darstellungen 
besitzen  und  ob  sie  demgemäß  sittlich  und  damit  auch  aesthetisch  gerechtfertigt 
sind,  oder  ob  der  Künstler  mit  ihnen  die  Grenzen  dessen  überschritten  hat,  was 
einer  edeln  Kunst  durzustellen  erlaubt  ist?  Es  werden  indessen  wenige  Er- 
wägungen hinreichen,  um  dies  Letztere  verneinen  zu  lassen  und  die  pergamenischen 
Meister  vollkommen  zu  rechtfertigen.  Es  ist  ja  freilich  unzweifelhaft  richtig, 
wenn  Aristoteles  vom  tragischen  Helden,  damit  sein  Schicksal  uns  Furcht  und 
Mitleid,  die  tragischen  Affecte,  errege,  ein  gewisses  Maß  von  Gleichartigkeit  mit 
uns  selbst  fordert  und  wenn  er  bestreitet,  daß  weder  der  ganz  gute  noch  der 
ganz  böse  Mensch  ein  tragischer  Held  im  echten  Wortsinne  sein  könne,  und 
es  ist  ebenso  richtig,  wenn  von  den  Er- 
klärern  des  antiken  Aesthetikers  dieser 
Satz  dahin  ausgedehnt  wird,  daß  nur  der, 
der  mit  uns  unter  gleichen  oder  ähnlichen 
sittlichen  Bedingungen  handelt  und  lei- 
det, Gegenstand  des  tragischen  Interesses 
sein,  Furcht  und  Mitleid  erwecken  könne, 
weil  wir  nur  sein  Handeln  und  Leiden 
auch  für  uns  als  möglich  empfinden. 

Nun  erscheint  allerdings  der  Barbar  dem 
Griechen  wie  uns  gegenüber  als  ein  Wesen 
sittlich  niedrigem  Ranges  und  das  Pathos, 
das  ihn  in’s  Verderben  treibt,  als  ein 
solches,  dem  der  Grieche  nicht  unterliegen 
kann.  Wenn  aber  dennoch  die  Barba- 
renstatuen nicht  nur  betrübend,  sondern 
tragisch  auf  uns  wirken,  so  kommt  das 
daher,  daß,  wenngleich  wir  empfinden, 
dieses  Pathos,  diese  schrankenlose  Ent- 
fesselung der  blinden  Leidenschaft  wie  sie 
die  ludovisische  Gruppe  zeigt,  könne  nur 
bei  solchen  Menschen  zur  vollendeten 

Thatsachc  werden,  die  sittlich  niedriger  stehn  als  wir,  die  Keime  dieses  Pathos, 


die  Elemente  dieser  Leidenschaft  in  der  Menschennatur  schlechthin  begründet 
sind,  und  daß  die  Macht  der  Civilisation  dazu  gehört,  um  sie  nicht  zur  vollen 
Entwickelung  gelangen  zu  lassen.  Dies  aber  begründet  die  von  Aristoteles  für 
die  tragische  Person  mit  Recht  geforderte  Gleichartigkeit  der  Barbaren  mit  dem 
Griechen  und  mit  uns,  und  deswegen  wirkt  ihr  Pathos,  ihr  Handeln  und  Leiden  in 
der  That  tragisch  auf  uns. 

Somit  wird  sich  nicht  läugnen  lassen,  daß  diese  leidenden  und  sterbenden 
Barbaren,  obgleich  sie  nicht  eigentliche  tragische  Helden  sind  und  deswegen  einen 
minder  würdigen  Gegenstand  der  bildenden  Kunst  abgeben,  nls  leidende  und 
sterbende  Menschen  eines  hohem  sittlichen  Ranges,  schon  als  die  alleinigen 
Gegenstände  künstlerischer  Darstellung  gerechtfertigt  erscheinen  würden;  voll- 
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kommen  aber  sind  sie  »lies,  wenn  wir  sie  iu  dem  Zusammenhang  auffassen,  in 
dem  sic  olme  Zweifel  gestanden  haben,  als  die  Theile  eines  großem  Ganzen,  einer 
ausgedehnten  Gruppe,  deren  Gegenstand  der  Sieg  des  Attalos  und  des  Grieehen- 
tliums,  der  Civilisation  über  die  Barbarei,  eines  Triumphdenkmals  der  Niederlage 
und  der  Vernichtung  der  gallischen  Horden.  Wir  kennen  diese  Composition  in  ihrer 
Ganzheit  allerdings  nicht  und  besitzen  auch  weder  litterarisch  noch  monumental 
die  nötigen  Hilfsmittel  zu  ihrer  Wiederherstellung,  obgleich  sich  ihre  einzelnen 
Theile,  wie  z.  B.  Scenen  des  Kampfes  fast  von  selbst  verstehn  und  durch  einen  Bliek 
auf  die  erhaltenen  Fragmente  der  attalisehen  Gruppen  von  der  Akropolis  intensives 
Leben  gewinnen,  während  die  erhaltenen  Theile  auch  von  Seiten  der  Composition 
und  in  Rücksicht  auf  ihr  Yerhültniß  zu  der  vorauszusetzenden  ganzen  Darstellung 
für  diese  dos  günstigste  Vorurteil  erwecken.  Durch  kein  anderes  Mittel  als  durch 
den  Selbstmord  der  gallischen  Mannen  hätte  der  Künstler  die  Allgemeinheit  des 
Unterganges  der  Gallier  in  gleichem  Maße  fühlbar  machen  können.  Verzichten 
wir  aber  auf  eine  Reconstruction  der  gesummten  Groppe  aus  unserer  Phantasie, 
die  den  Flug  derer  des  alten  Meisters  nie  erreichen  würde,  so  genügt  die  bloße 
Thatsache  ihres  Vorhaudengewesenseins , die  Kenntniß  ihres  Gegenstandes  im 
Allgemeinen  und  nach  seinem  Hauptzweck,  um  uns  die  erhaltenen  Theile  als 
solche,  im  Verbältniß  zum  Ganzen  in  uoch  wesentlich  anderem  Lichte  erscheinen 
zu  lassen,  als  sie  uns  erscheinen  würden,  wenu  wir  sie  als  alleinstehend  betrachteten. 
Der  aesthetische  und  sittliche  Schwerpunkt  der  Darstellung  fallt  nun  nicht  mehr  auf 
diese  unterliegenden  Barbaren,  sondern  auf  den  siegenden  Griechen;  nicht  auf  die 
verzweifelnden  Gallier,  sondern  auf  die  triumphirenden  Hellenen  concentrirt  der 
Künstler  unsere  Theilnahme  und  unser  Interesse,  so  wie  seine  jüngeren  Genossen, 
die  Meister  der  großen  Giguntomachie  auf  die  über  die  wilden  Söhne  der  Ente 
triumphirenden  Götter.  Und  wohl  darf  man  behaupten,  daß,  hätten  die  Barbaren- 
statuen allein  bestanden,  es  die  Aufgabe  des  Küustlers  gewesen  wäre,  vor  Allem 
das  Menschliche  in  den  Barbaren  und  in  ihrem  Pathos  herauszubilden,  und 
während  man  dann  immer  behaupten  dürfte,  es  hätten  würdigere  Gegenstände 
sich  finden  lassen,  als  das  Menschliche  in  dieser  rauhen  und  rohen  Gestalt,  es 
hier  vielmehr  grade  seine  Aufgabe  war,  ganz  besonders  das  Barbarische  als 
Gegensatz  zum  Hellenischen  in  seiner  erschreckenden  Gestalt  und  mit  seiner 
fürchterlichen  Leidenschaft  darzustellen.  Denn  er  sollte  ja  veranschaulichen,  wie 
alle  diese  rohe  Kraft,  wie  alle  diese  zügellose  Leidenschaft  von  der  Überlegen- 
heit des  hellenischen  Geistes  und  der  hellenischen  Sittigung  vernichtet  wurde. 
Furchtbar,  gewaltig,  imposant  mußte  er  seine  Barbaren  zeigen,  weil  sonst  der 
Sieg  über  sie  der  Verherrlichung  nicht  werth  gewesen  wäre;  daß  er  sie  aber 
trotzdem,  trotz  aller  Fremdartigkeit  und  Wildheit  noch  mit  so  viel  Mensch- 
lichkeit begabt  hat,  daß  sie  nicht  ^der  Gegenstand  unseres  Abscheus  und  Ent- 
setzens, sondern  der  unserer  Theilnahme  werden  können,  das  zeigt  ihn  als  einen  fein 
und  tief  empfindenden  Künstler  und  giebt  uns  eine  Ahnung  davon,  wie  edel  und 
groß  diesen  Überwundenen  gegenüber  seine  siegenden  Hellenen  erschienen  sein  mögen. 

So  aufgefaßt  und  beleuchtet  werden  der  capitoliuische  Sterbende  und  die  Ludo- 
visische  Gruppe  als  echte  Kunstwerke  im  besten  Sinne  und  zugleich  als  echte 
historische  Kunstwerke  erscheinen,  d.  h.  als  solche,  bei  denen  der  ideale  Gehalt 
die  Eigentümlichkeit  der  Form  bedingte  und  die  Eigentümlichkeit  der  Form  den 
Ideengehalt  voll  und  rein  ausdrückte,  als  solche  ferner,  die  keines  Commentars 
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bedurften,  keine  geschichtliche  Kennte  iß  beim  Beschauer  voraussetzen,  sondern 
die  man  nur  zu  sehn  braucht,  uni  sie  aus  sich  selbst  heraus  zu  begreifen  und  zu 
würdigen,  als  solche  endlich,  die  nicht  ein  zufälliges  und  glcichgiltiges  Moment 
einer  historischen  Begebenheit,  eine  geschichtliche  Anekdote  zum  Inhalte  haben, 
sondern  eine  Thatsache  von  weltgeschichtlicher  und  von  sittlich  großer  Bedeutung. 
Und  nur  Kunstwerke,  die  alle  diese  Bedingungen  erfüllen,  sind  historische  Kunst- 
werke; lassen  sie  eine  oder  die  andere  dieser  Forderungen  unerfüllt,  so  sinken  sic 
auf  die  Stufe  der  Illustrationen  hinab. 

Kehren  wir  nun  von  diesen  beiden  größeren  Arbeiten  der  pergamenischen 
Schule  nochmals  zu  den  in  kleinerem  Maßstabe  gehaltenen  Figuren  der  attalischen 
Gruppen  zurück,  so  müssen  wir  freilich  gestehn,  daß  wir  unter  den  uns  von  diesen 
Gruppen  erhaltenen  Resten  keine  Figur  von  dem  tiefen  psychologischen  Interesse 
des  Sterbenden  ira  capitolin ischen  Museum  und  der  Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi 
besitzen  und  daß  wir  nicht  mit  Sicherheit  behaupten  dürfen,  dergleichen  seien  vor- 
handen gewesen;  allein  bei  der  Vortrefflichkeit,  mit  der  auch  in  den  Resten 
der  Gruppen  z.  B.  die  gallischen . Barbaren  in  ihrem  Kämpfen  und  Unterliegen 
charakterisirt  sind,  wird  man  es  nicht  unwahrscheinlich  nennen  dürfen,  daß  auch 
in  diesen  Gruppen,  wozu  sie  die  ausgezeichnetste  Gelegenheit  darboten,  tiefere 
psychologische  Motive  entwickelt,  daß  sie  von  einem  ähnlichen  Geiste  echt  histo- 
rischer Bildnerei  durchdrungen  gewesen  seien,  wie  die  beiden  größeren  Sculptureu. 
Sei  dem  alier  wie  immer  man  glauben  und  vermuthen  mag,  jedenfalls  bleibt  gewiß, 
daß  die  pergamenische  Kunst  in  dieser  im  Ganzen  so  wenig  fruchtbaren  Periode 
in  den  Gruppen,  zu  denen  der  capitolinische  Sterbende  und  die  Ludovisische 
Gruppe  gehörten  und  insbesondere  in  diesen  Meisterwerken  selbst  eine  Kunstblüthe 
hervorgetrieben  hat,  die  eigenartig  gefärbt  wie  sie  sein  mag,  sich  fast  mit  den 
schönsten  Hervorbringungen  der  früheren  Perioden  in  eine  Reibe  stellen  darf. 
Und  somit  bleibt  uns  nur  noch  zu  untersuchen  übrig,  auf  welchen  Elementen  der 
früheren  Leistungen  der  griechischen  Plastik  diese  neue  Entwickelung  beruht  und 
anzudeuten,  wie  sic  auf  die  spätere  Kunst  eingewirkt  hat. 

Denn,  obgleich  mit  Nachdruck  hervorgehoben  worden  ist,  daß  die  Werke  der 
[»ergamenischen  Künstler  ein  Neues  in  die  griechische  Plastik  einführten,  sollte 
damit  keineswegs  behauptet  werden,  daß  diese  eigentümliche  Entwickelung  mit 
früheren  in  keinem  Zusammenhänge  stehe,  da  sich  im  Gegenteil  diese  Leistungen 
als  eine  sehr  natürliche  Folge  der  Bestrebungen  erklären  lassen,  die  die  griechische 
Plastik  seither  verfolgt  hat. 

Vergegenwärtigen  wir  uns  ihren  Entwickeluugsgang  in  ganz  großen  Zügen, 
so  finden  wir,  daß  die  griechische  Plastik  vom  Götterbilde  als  ihrer  frühesten 
Leistung  ausgehend,  sich  zunächst  bestrebt,  dieses  in  immer  naturwahreren,  der 
Wirklichkeit  nachgeahmten  Formen  auszuprägen,  während  sie  jedoch  nach  einer 
Durchbildung  individueller  Götterpersönlichkeit  erst  dann  und  in  dem  Maße  zu 
ringen  beginnt,  wie  sie  sich  durch  fortdauernde  ( bung  über  die  realistische  Natur- 
nachahmung im  Einzelnen  erhoben  hat  und  die  Formen  des  menschlichen  Köqiers 
in  freierer  Weise  zum  Ausdruck  eines  Ideals  zu  verwenden  weiß.  Diese  Be- 
strebungen der  zur  Höhe  aufstrebenden  Kunst  vollendet  die  Schule  des  Phidias, 
die  aber  die  Körperformen  als  die  übermenschlicher  Wesen  auffaßt  und  eben 
weil  sie  ein  Übermenschliches  und  übersinnliches  in  menschlichen  und  sinnlichen 
Formen  vergegenwärtigen  will,  diese  letzteren  von  der  Bedingtheit  individueller 
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Existenz  reinigen  mul  z«  allgemeinen  Typen  einer  bedingungslos  erhöhten  Mensch- 
lichkeit auszuprägen  bestrebt  sein  muß.  Eine  parallele  Entwickelung  hatte  die 
Darstellung  des  real  Menschlichen  durchgemacht,  die,  von  der  Bildung  nicht 
porträtähnlieher,  also  nicht  persönlich  individueller  Ehrenstatuen  sich  zu  jenen 
freieren  Schöpfungen  erhoben  hatte,  in  denen  Myron  das  physische  Leben,  Polyklet 
die  physische  Schönheit  des  Menschen  in  der  höchsten  und  normalsten  Entwickelung 
zur  Anschauung  brachte,  während  auch  die  Porträtbildnerei  noch  dahin  strebte, 
die  individuellen  Züge  zu  idealisiren,  iL  h.  dem  absolut  Menschlichen  so  weit  zu 
nähern,  wie  dies  ohne  das  Individuelle  aufzugeben  immer  möglich  war. 

Nach  der  Zeit  der  ersten  großen  Kunstblüthe  sehn  wir  dagegen  die  Plastik 
einen  andern,  fast  den  entgegengesetzten  Weg  der  Fortbildung  des  Inhalts  und 
der  Form  der  Darstellung  einschlagen,  einer  Fortbildung,  die  wir  als  das  weitere 
und  immer  weitere  Hervortreten  des  Subjectivismus  und  des  Individualismus  in 
Skopas  und  Praxiteles  und  in  Lysippos  kennen  gelernt  haben,  ln  den  Götter- 
bildern wird  nicht  mehr  die  Verkörperung  eines  absolut  Übermenschlichen,  sondern 
die  Darstellung  eines  in  bestimmter  Richtung  gesteigerten  Menschlichen  angestrebt, 
während  daneben  das  Menschliche  selbst  in  den  verschiedenen  Erscheinungsformen 
seiner  bedingten  und  von  wechselndem  Pathos  bewegten  Existenz  immer  mehr 
Kaum  gewinnt  und  die  Porträtbildnerei  im  Gegensätze  zu  der  früher  geübten  vor 
Allem  nach  der  Herausbildung  des  individuell  Charakteristischen  strebt. 

Mit  dieser  Tendenz  des  wachsenden  Subjectivismus  und  Individualismus,  die 
sich  durch  alle  im  Einzelnen  mannigfach  verschiedenen  Bestrebungen  der  Plastik 
der  letztvergangenen  Periode  folgerichtig  hindurchzieht,  steht  uun  die  Kunst  der 
pergamenischen  Schule  im  vollkommensten  Einklänge,  ja  diese  Gesammttendenz 
finden  wir  in  ihren  Schöpfungen  recht  eigentlich  vollendet.  Das  Neue,  das  die 
pergamenischen  Meister  in  die  Kunst  einführten,  beruht  ja  durchaus  sowohl  in 
den  Formen  wie  in  dem  diese  Formen  bedingenden  geistigen  Gehalt  der  Darstellungen 
auf  der  umfassendsten  Charakterisirung  des  individuell  bedingten  menschlichen 
Daseins;  denn,  mögen  auch  die  in  Pergamon  dargestellten  Barbaren  nicht  als 
bloße  oder  beliebige  einzelne  Individuen  des  gallischen  Stammes  erscheinen,  so 
sind  sie  doch  nichts  Anderes,  als  dessen  auserlesene  Vertreter,  fast  möchte  man 
sagen:  der  vollendeten  Charakteristik  wegen  auserlesene  Exemplare,  fern  von 
allem  typisch  Idealisirten,  das  uns  in  nicht  seltenen  späteren  Barburendarstellungen 
entgegentritt,  in  denen  die  fremden  Völker  in  ihrer  Gesammtheit  vergegenwärtigt 
werden  sollen,  und  in  denen  eben  deshalb  die  in  den  Gallierstatuen  von  Pergamon 
so  eminente  Individualität  durchaus  zurücktritt.  So  in  zahlreichen,  Länder,  Städte. 
Provinzen,  Volksstämme  in  ihrer  Gesammtheit  und  deshalb  in  allgemeinen  Cha- 
rakterzügen darstellenden  Statuen.  Vollendet  aber  darf  man  die  Gesammttendenz 
des  Individualismus  in  den  pergamenischen  Werken  einmal  deshalb  nennen,  weil 
sie  in  ihnen  in  der  unbestreitbarsten  Nothwcndigkeit  erscheint,  und  sodann 
deshalb,  weil  der  Individualismus  in  diesen  Werken  als  Träger  des  Historischen 
und  des  im  Historischen  ethisch  Bedeutsamen  in  seinen  schönsten  Erfolgen,  ja  gleich- 
sam in  seinem  Triumphe  über  den  typisch  schaffenden  Idealismus  sich  darstellt. 

Was  nun  endlich  die  Einwirkungen  der  pergamenischen  Historienbildnerei 
auf  die  späterer  Epochen  anlangt,  so  fehlen  uns  freilich  die  Mittel,  ihren  Einfluß 
von  Anfang  an  und  in  ununterbrochener  Folge  nuchzu weisen;  aber  gewiß  beruhen 
die  schon  im  Vorstehenden  im  Allgemeinen  erwähnten  zahlreichen  und  zum 
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Theil  in  hohem  Grade  bedeutenden  Darstellungen  fremder  Stämme  wesentlich  auf 
den  Leistungen  der  pergamenischen  Meister.  Diesen  Vorbildern  verdanken  aber 
weiter  auch  manche  dieser  späten  Barbarendarstellungen,  sofern  sich  in  ihnen  der 
Realismus  in  der  Form  mit  der  Bedeutsamkeit  des  geistigen  Gehalts  verbindet 
und  sofern  sie  im  dramatischen  Zusammenhänge  gewisser  Handlungen,  wie  z.  B. 
der  Bestrafung  des  Marsyas l4),  zu  Rollen  verwendet  werden,  die  entweder  nur 
durch  sie  oder  wenigstens  durch  sie  am  besten  und  vollständigsten  vergegenwärtigt 
werden  können,  ihre  berechtigte  Existenz  und  ihren  eigentlichen  Werth.  Und 
endlich  ist  es  nicht  zu  viel  gesagt,  wenn  Brunn  behauptet,  daß  die  Kunstrichtung, 
die  wir  als  die  römische  der  Kaiserzeit  anzuerkennen  pflegen,  sich  au  keine  enger 
als  an  die  pergamenische  der  attalischcn  Periode  anschließt.  Und  wenngleich, 
wie  wir  im  Verlaufe  dieser  Betrachtungen  sehn  werden,  die  Leistungen  dieser 
Kunstrichtung  sich  nicht  auf  der  Höhe  der  von  Pergamon  halten,  wenngleich 
sie  vielmehr  in  mehr  als  einem  Betracht  als  Veräußerlichung  und  Entartung 
der  ursprünglichen  Bestrebungen  und  Schöpfungen  sich  darstellen,  so  bleibt  nichts 
desto  weniger  die  kunstgeschichtlich  große  Bedeutsamkeit  der  frühem  perga- 
menischen Kunst  unangetastet  stehn. 


Das,  was  im  Vorstehenden  besprochen  worden,  umfaßt  was  wir  über  die 
pergamenische  Kunst  bis  vor  kurzer  Zeit  gewußt  und  vermuthet  und  wie  wir 
versucht  haben,  es  uns  zurechtzulegen  und  der  gesammten  Entwickelung  der 
griechischen  Kunst  einzufügen.  Die  großen  Entdeckungen  der  siebenziger  .Jahre  auf 
dem  Boden  von  Pergamon  haben  nun  aber  unsere  daher  stammenden  Monumente 
in  ganz  außerordentlicher  Weise  vermehrt,  und  zwar  um  Sculpturen,  bei  denen 
über  die  Originalität  durchaus  kein  und  über  die  Periode,  der  sie  angehören, 
eben  so  wenig  ein  Zweifel  bestehn  kann.  Ersteres  nicht,  weil  sie  an  Ort  und 
Stelle  ausgegraben  worden  sind,  wo  uns  wenigstens  eine  antike  litterarische  Notiz 
ihr  Vorhandensein  bezeugt,  Letzteres  nicht  vermöge  des  palaeogmphischen  Cha- 
rakters der  mit  den  Sculpturen  selbst  in  den  Nnmcn  dargestellter  Personen  und 
in  Künstlernamen  unmittelbar  verbundenen  Inschriften.  Denn  diese  stimmen  in 
ihren  von  den  Inschriften  der  attalischen  Periode,  wenn  man  von  gewissen  mit 
diesen  verbundenen  Künstlernamen  absieht,  sehr  bestimmt  unterschiedenen  Buch- 
stabenformen durchaus  mit  den  Inschriften  überein,  die  sich  auf  Eumenes  11.  und 
dessen  Regierung  beziehn15).  Nimmt  man  hiermit  zusammen,  daß  dieser  Fürst 
es  ist,  der  in  der  kurzen  Übersicht  der  pergamenischen  Königsgeschichte  bei 
Strabon  (XIII,  p.  623)  als  der  genannt  wird,  der  seine  Hauptstadt  besonders  mit 
Frachtanlagen  geschmückt  hat,  so  wird  man  kaum  ein  Bedenken  tragen  können, 
seiner  Periode  (OL  145,  4 — 155,  3.  196 — 157  v.  u.  Z.)  auch  den  großen  Altarbau 
zuzuschreiben,  den  L.  Ampelius,  ein  unbedeutender  Schriftsteller  des  2.  christlichen 
Jahrhunderts,  in  seinem  Liber  memorialis  cap.  8 unter  den  Wunderwerken  der 
Welt  mit  diesen  Worten  anfuhrt:  Pergamo  am  mormorea  magna,  alta  pedes 
ipiadraginta,  cummaximis  figuris;  continet  (oder  continent)  autem  Gigantomachiam 
(zu  Pergamon  ein  großer  Altar  aus  Marmor,  vierzig  Fuß  hoch,  mit  sehr  großen 
Figuren,  die  den  Gigantenkampf  darstellen).  Dieser  Altar  oder  dessen  Reliefe, 
in  erster  Linie  eben  die  diese  Gigantomachie  darstellenden,  die  seit  ihrer  glück- 
lichen Wiederauffindung  durch  Carl  Ilumann  und  ihrem  Erwerbe  durch  das 
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berliner  Museum  im  Mittelpunkte  des  allgemeinen  Interesses  stehn46),  sind  es, 
die  auch  uns  im  Folgenden  zunächst  zu  beschäftigen  haben. 

Die  Geschichte  der  Entdeckung,  welche  Humann  im  „Vorläufigen  Bericht“ 
(Anm.  46)  interessant  und  anmuthig  erzählt,  kann  hier  nicht  nacherzählt  werden: 
dagegen  ist  über  dns  ganze  Moment  und  die  Stelle,  die  an  ihm  das  große  Relief 
einnahm,  ein  kurzes  orientirendes  Wort  um  so  mehr  am  Platze,  je  weniger  man 
sich  aus  den  Worten  des  Ampelius  von  diesen  Dingen  eine  richtige  Vorstellung 
machen  kann.  Um  so  klarer  sind  in  allen  Hauptpunkten  die  Thatsachen,  die 
sich  aus  der  Auffindung  des  Fundamentes,  verschiedener  Banglieder  und  aus 
der  Beschaffenheit  der  Reliefe  selbst  ergeben,  und  sie  haben,  von  dem  Architekten 
Richard  Bohn  scharfsinnig  benutzt,  zu  der  Reconstruction  des  Altarbaus  geführt, 
welche  Fig.  197  wiedergiebt,  eine  Reconstruction,  die  in  allen  hier  in  Frage 
kommenden  Dingen,  ausgenommen  die  Breite  der  Treppe,  die  größer  war  und 
die  von  dieser  abhängige  folglich  geringere  Breite  der  beiden  „Anten“  rechts  und 
links  von  ihr  als  durchaus  gesichert  gelten  darf. 


Kig.  197.  Reconstruction  des  großen  Altarlmus  zu  Pergamon. 


Der  große  Altarbau  ist  etwas  südlich  von  dem  höchsten  Gipfel  der  Akropolis 
von  Pergamon,  reichlich  250  m.  über  dem  Meer  auf  einer  Fläche  errichtet,  die 
zu  seiner  Aufnahme  durch  Abspreugungen  der  Felsen  gegen  Norden  und  bedeu- 
tende Aufhöhung  gegen  Süden  erst  hat  hergestellt  werden  müssen.  Auf  dieser, 
von  Schrankenmauern  eingefaßten  Fläche  bilden  die  aus  rohen  Blöcken  rostartig 
construirten  Fundamente  des  Altarbaus  ein  Rechteck  von  34,60  x 37,70  m.  Aus- 
dehnung. Sie  trugen  auf  vier  ringsumlaufeuden  Stufen  und  über  einem  kräftig 
profilirten,  2,60  m.  hohen  Sockel  den  eigentlichen,  zur  Aufnahme  der  Reliefe 
bestimmten,  2,75  m.  hohen  Körper  des  Unterhaus,  der  seinerseits  wieder  mit  einem 
kräftig  ausladenden  Gesims  bekrönt  war,  in  dessen  Hohlkehle  über  den  Köpfen 
der  kämpfenden  Gottheiten  deren  Namen  sowie  unterhalb  des  Reliefs  auf  einem 
Anlaufe  des  Sockels  die  Namen  der  Giganten  eingehauen  sind.  Auf  diesem 
Unterbau  stand  erst  der  eigentliche  Altar,  dessen  Körper,  wie  der  große  Zeusaltar 
in  Olympia,  aus  der  Asche  der  Opferthiere  aufgebaut  war  oder  vergrößert  wurde, 
während  der  Rand  des  Unterbaus  wenigstens  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  mit 
einer  Säulenhalle  und  innerhalb  dieser  mit  einer  Wand  eingefaßt  war,  an  deren 
innerer  Seite  das  kleinere,  s.  g.  Telephosrelief  in  einem  friesartigen  Streifen  an- 
gebracht gewesen  sein  wird. 
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Den  Zugang  zu  dem  Altar  bildete  eine  in  den  Körper  des  Unterhaus  wahr- 
scheinlich an  der  südlichen  schmälern  Seite  eingesehnittene  Treppe  von  24  Stufen. 
Die  Construction  dieser  Treppe  geht  am  deutlichsten  aus  den  Reliefen  selbst  hervor, 
die  auch  die  beiden  Treppenwangen  bekleideten  und  in  deren  Composition  die  auf 
sie  fallenden  II)  Stufen,  etwa  so  wie  ein  aufsteigendes  Felsenterrain,  geistreich 
und  geschickt,  den  Raum  bis  zum  letzten  Winkel  erfüllend,  hineingezogen  sind 
(s.  Fig.  200  und  Fig.  198  H.  und  vergl.  „Vorl.  Bericht“  S.  44).  Von  diesen 
Treppenwangen  beginnend  zog  sich  das  große,  2,30  m.  hohe  Relief  zwischen 
Sockel  und  Sims  als  ein  breites  Band,  wahrscheinlich  ununterbrochen,  um  den 
ganzen  Körper  des  Unterhaus,  zunächst  um  die  beiden  anteuartigen  Vorsprünge 
rechts  und  links  von  der  Treppe  und  dann  um  die  drei  Langseiten,  ungefähr 
1B0  m.  lang,  unbestreitbar  eine  der  ausgedehntesten  und  großartigsten  Compo- 
sitionen,  die  jemals  gemacht  worden  sind.  Allerdings  sind  von  den  gesammten 
Reliefen  nur  annähernd  60  laufende  Meter  auf  uns  gekommen,  es  ist  daher  auch 
für  alle  Zeit  unmöglich,  die  ganze  Composition  in  ihrem  Zusammenhänge  mit 
voller  Sicherheit  zu  restauriren;  wohl  aber  ist  es  durch  fortgesetzte  scharfsinnige 
Beobachtungen,  Versuche  und  Combinationen,  an  denen  Puchstein'7)  ein  großer 
Antheil  zufällt,  gelungen,  für  die  meisten  Platten  die  Stellen  nachzuweisen,  die  sie 
an  dem  Monument  einnahinen  und  die  übrigen  in  eine  m.  o.  w.  gesicherte  Abfolge 
zu  bringen,  so  daß  wir  in  der  Lage  sind,  wenigstens  beträchtliche  Stücke  der 
Composition  im  Zusammenhänge  zu  überblicken. 

Eine  eingehende  Gesammtdarstellung  der  pergumener  Uigantomaehiereliefe 
muß  einer  in  Berlin  vorbereiteten  Publication,  der  nicht  vorgegrift’en  werden  soll 
und  kann,  Vorbehalten  bleiben;  du  sich  aber  mit  Hilfe  der  dem  „Vorläufigen  Be- 
richt“ entlehnten  flüchtigen  und  in  vielen  Theilen  unvollständigen  Skizzen  von  der 
Erfindung  und  Composition  des  größten  Theiles  der  Reliefe  auch  mit  vielen  Worten 
nur  eine  sehr  unvollkommene  Vorstellung  würde  vermitteln  lassen,  so  muß  deren 
weiterhin  folgende  Schilderung  sich  auf  die  notliwendigsten  Angaben  beschränken 
und  es  wird  hier  gelten,  den  Versuch  zu  machen,  wesentlich  im  Anschluß  an  die 
in  Fig.  198  A — H in  etwas  ausgeführterer  Zeichnung  mitgetheilten  Proben  die 
Reliefe  dem  Gegenstände,  der  Compositions weise  und  dem  Stile  nach  so  anschaulich 
wie  möglich  zu  schildern  und  über  das  Ganze  ein  Urteil  zu  finden,  das  dem 
außerordentlichen  Kunstwerke  gerecht  wird  und  ihm  seinen  Platz  in  der  Gesammt- 
entwickelung  der  griechischen  Kunstgeschichte  anweist. 

Um  mit  dem  Gegenstände  zu  beginnen,  ist  zu  bemerken,  daß  die  Giganto- 
maebie  die  griechische  Plastik  vou  ihrer  ältesten  Periode  an  in  hervorragendem 
Maße  beschäftigt,  hat4R). 

Noch  aus  dem  6.  Jahrhundert  stammt  das  Relief  in  dem  Giebel  des  Schatz- 
hauses der  Megarer  in  Olympia,  das  Pausanias  (6,  19,  12)  erwähnt  und  dessen 
wiedergefundene  Reste  im  ersten  Bande  dieses  Buches  S.  121  f.  besprochen  sind. 
Dem  5.  Jahrhundert  (der  Mitte  der  70er  Olympiaden)  gehören  die  Bd.  I,  S.  213  ff. 
besprochenen  Metopeu  von  Selinunt  mit  Scenen  der  Gigantomachie  an  und  solche 
kehren  neben  anderen  Gegenständen  in  den  Metopen  des  jüngsten  Tempels  von 
Selinunt  wieder,  die  aus  dem  Anfänge  der  80er  Olympiaden  stammen  (Bd.  1,  S.  557). 
Ganz  besonders  in  der  ersten  Blüthezeit  der  Kunst  wurde  der  Kampf  der  Götter 
wider  die  Giganten,  dessen  Sinn  die  Niederwerfung  wilder  Naturgewalten  durch 
die  von  den  olympischen  Göttern  vertretene,  sittliche  Weltordnung  ist,  ein  Lieb- 
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lingsthema  der  bildenden  Kunst  und  von  ihr  als  Vorbild  des  Sieges  hellenischer 
Civilisatiou  über  die  Barbaren  behandelt.  In  diesem  Sinne  war  die  Innenseite 
des  Schildes  der  Parthenos  des  Phidias  mit  Gigantomachie  geschmückt,  während 
die  Außenseite  in  dem  Amazonenkampfe  das  Vorbild  der  Kämpfe  gegen  die  in 
Griechenland  eingedrungenen  Perser  betonte  (Bd.  1,  S.  353  £);  in  demselben 
Sinne  waren  die  Metopen  au  der  Ostfront  des  Purthenon  unterhalb  der  die 
Geburt  der  Göttin  darstellenden  Giebelgruppe  mit  Scenen  der  Gigantomachie 
getllllt,  in  denen  neben  ihrem  Vater  Zeus  Athena,  die  Gigantenvertilgerin  in 
erster  Reihe  sich  bethätigt  hatte  (das.  S.  425).  Wenig  später  erscheint  der  Giganten- 
kampf wieder  in  den  östlichen  Metopen  des  Heraeon  bei  Argos  (das.  S.  535)  und 
gleichzeitig  war  er  in  einer  großen  Gruppencomposition  im  Ostgiebel  des  Zeus- 
tempels in  Akragas  dargestellt  (das.  S.  560),  während  auch  in  den  Metopen  des 
Apollontempels  von  Delphi  neben  anderen  Gegenständen  Scenen  der  Giganto- 
machie (Zeus  den  Mirnas,  Athena  den  Enkelados,  Dionysos  einen  dritten  Giganten 
niederkämpfend)  dargestellt  waren. 

In  der  Periode,  von  der  wir  hier  reden,  hat  König  Attalos  I.  von  Pergamon 
ganz  sicher  in  dem  soeben  hervorgehobenen  Sinne  der  ersten  Blüthezeit  der 
Kunst  in  seine  vier  Weihgeschenkgruppen  auf  der  Akropolis  von  Athen  eine 
Gigantenschlacht  aufgenommen  (oben  S.  235). 

Unter  diesen  vielfachen  Behandlungen  in  großer  monumentaler  Kunst,  der 
die  private,  für  uns  hauptsächlich  durch  eine  ziemlich  lange  und  fast  ununter- 
brochene Reihe  von  Vascngemälden  fast  aller  Stilarten  vortreten,  gefolgt  ist,  hat 
der  für  künstlerische  Darstellung  ungemein  fruchtbare  Gegenstand  eine  sehr  merk- 
würdige Entwickelung  durchgemacht,  die  hier  freilich  nur  in  ganz  leichten  Strichen 
skizzirt  werden  kann. 

Ganz  besonders  gilt  dies  von  der  Gestaltung  der  Giganten. 

ln  der  gesummten  archaischen  Kunst  erscheinen  diese  vollkommen  wie  Heroen, 
wie  solche  gerüstet  und  wie  solche  mit  Speeren  und  Schwertern  kämpfend,  so 
nicht  allein  in  den  Relieffragmenten  des  megarischen  Schatzhauses  und  in  den 
Vasenbildern  mit  schwarzen  Figuren  (s.  m.  Atlas  der  grieeh.  Kunstmythologie 
Taf.  IV,  Nr.  3 und  6 — 9),  sondern  auch  noch  in  den  strengen  rothfigurigen  Vasen- 
gemälden (das.  Taf.  IV,  Nr.  10  u.  12,  Taf,  V,  Nr.  1)  und  so  viel  sich  erkennen 
läßt,  in  den  Metopen  des  Parthenon.  Erst  in  den  Vasenbildem  des  schöueu 
Stiles  des  4.  Jahrhunderts  finden  sich  sichere  Spuren  einer  neuen  Bildung,  indem 
zunächst  einzelne  Giganten  in  einer  ihrem  besondern  Wesen  entsprechenden  Weise 
dargestellt  werden.  So  erscheint  in  der  Kylix  des  Erginos  und  Aristophanes 
in.  a.  0.  Taf.  V,  Nr.  3)  der  Gegner  der  Artemis,  Aegaeon  neben  den  mehr  oder  weniger 
vollständig  heroisch  gerüsteten  Genossen  bis  auf  ein  um  den  linken  Arm  ge- 
schlungenes Pantherfell  nackt,  ohne  regelmäßige  Waffen  und  mit  langem  und 
verwildertem  Haupthaar  und  so  ist  in  einem  andern,  schon  oben  angeführten 
Vasengemälde  in  Petersburg  (a  a 0.  Taf.  V.  Nr.  4)  der  von  Zeus  Niedergeblitzte 
in  einer  rauhen  und  rohen  Gestalt  charakterisirt,  die  in  dem  todten  Giganten  der 
attalischcn  Weihgeschenkgruppe  (a.  a.  0.  Nr.  6)  ihre  Parallele  findet.  Die  Bildungs- 
weise des  Aegaeon  an  der  Kylix  des  Erginos  findet  sich  sodann  nahezu  identisch 
vervielfältigt  und  auf  alle  Giganten,  ausgenommen  Athenas  Gegner  Enkelados, 
übertragen  in  dem  Gemälde  an  einem  Eimer  in  Neapel  (a.  a.  0.  Nr.  S)  und  ähn- 
lich in  einem  erst  in  der  neuern  Zeit  veröffentlichten  Vasengemälde  aus  Melos 
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in  Paris  (abgeb.  in  den  Monuments  publ.  par  la  societe  pour  l’eucouragement 
des  ekudes  Grecques  en  France  1875.  Taf.  1 u.  2). 

Weiter,  als  bis  zu  dieser  mehr  andeutenden  Vergegenwärtigung  des  wilden 
Wesens  der  Giganten  ist  die  Vasenmalerei  des  -4.  und  3.  Jahrhunderts  nicht 
gegangen,  namentlich  findeu  sich  in  Vasenbildem  nirgend  schlangenfüßige 
Giganten4’);  nur  in  den  Henkeln  großer  Prachtgefäße  des  3.  Jahrhunderts  sind 
solche  in  Thonreliefen  als  Gegner  der  Athens  dargestellt  (s.  z.  B.  in  m.  Atlas 
Taf.  V,  Nr.  7 a.  b). 

Die  Frage,  seit  welcher  Zeit  die  griechische  Kunst  schlangenfüßige  Giganten 
dargestellt  habe,  ist  als  eine  offene  zu  bezeichnen.  Seitdem  wir  die  Reliefe  von 
Pricne  nicht  mehr,  wie  ich  dies  früher  gethan  hatte,  in  die  Zeit  Alexanders  ver- 
setzen dürfen  sind  die  Reliefe  von  Pergamon  die  ersten,  in  denen  sehlangenfüßige 
Giganten  Vorkommen;  doch  läßt  sich  bezweifeln,  ob  die  pergamenischen  Künstler 
die  Erfinder  dieses  Typus  gewesen  sind  Hier  aber  tritt  uns  die  größte  Mannig- 
faltigkeit entgegen;  wir  finden  neben  Schlangenfüßlern,  unbeflügelten  und  beflügel- 
ten, nicht  allein  rein  menschlich  gebildete  Giganten,  sondern  einerseits,  wie  in  dem 
Gegner  der  Artemis  (Fig.  198  C)  jugendlich  schöne  Männer  von  vollkommen 
heroischer  Erscheinung  und  mit  heroischer  Waffnung,  wie  in  der  altern  Kunst 
und  andererseits  abenteuerliche  Mischbildungen  wie  einen  Giganten  mit  einem 
Löwenoberkörper  (vielleicht  der  milesisehe  Gigant  Leon,  s.  unten  Skizze  P),  einen 
andern  mit  dem  Nacken  eines  kleinasiatischen  Buckelochsen , der  auch  wie  ein 
Stier  mit  dem  Kopfe  stoßend  kämpft  (Skizze  T),  einen  thierohrigen  und  kurz- 
gehörnten,  dabei  geflügelten,  in  dessen  Flügelfedern  sich  Formen  wie  Fischflossen 
einmischen  (Skizze  N ) und  was  dergleichen  mehr  ist.  Daß  die  verschiedenartige 
Gestaltung  der  bald  ganz  menschlichen  bald  schlangeufüßigen  Giganten  in  der 
spätere  Kunst  beibehalten  worden  ist,  soll  hier  nur  beiläufig  bemerkt  werden: 
zum  Theil  ist  dies  wie  in  den  Reliefen  von  Priene  und  in  dem  schönen  Relief 
im  Vatican  (m.  Atlas  Taf.  V,  Nr.  2 a.  b)  im  engsten  Anschluß  an  die  pergamener 
Reliefe  gesehehn  und  wir  kennen  bisher  nur  zwei  Kunstwerke,  den  ebenfalls  im 
Vatican  aufbewahrten  Sarkophag,  der  die  Basis  der  berühmten  schlafenden  Ariadne 
bildet  (a.  a.  O.  Nr.  9)  und  ein  spätes  Relief  aus  Aphrodisias  in  Karien  (Müller- 
Wieseler,  Denkra.  d.  a.  Kunst  II,  845  a.  b),  in  der  die  Schlangcnfüßigkeit  bei  allen, 
theils  alt,  theils  jung  dargestellten  Giganten  durchgeführt  ist.  Wo  immer  aber  die 
Giganten  schlangenfüßig  gebildet  sind,  nicht  allein  in  den  pergamenischen  und 
prienischen  Reliefen,  mit  alleiniger  Ausnahme  eines  späten  Reliefs  aus  Catania 
(s.  Serradifalco,  Antichitä  della  Sicilia  V,  tav.  18,  8),  da  werden  die  Füße  durch 
den  vordere  Theil  der  Schlangen  mit  dem  Kopfe  dargcstellt,  so  daß  sie  ihre 
eigene  Bewegung  und  ihr  eigenes  Leben  haben  und  demgemäß,  in  dem  großen 
Relief  von  Pergamon  in  besonders  drastischer  Weise,  zum  Theil  unabhängig  von 
dem  menschlichen  Oberleibe  der  Giganten,  gegen  die  Götter  und  deren  heilige 
Thiere  kämpfen. 

Um  mit  der  Partei  der  Giganten  abzusehließen,  sei  noch  bemerkt,  daß  deren 
ans  dem  Boden  mit  halbem  Leib  auftauchende  und  das  Unterliegen  ihrer  Kinder 
beklagende  Mutter,  Gaea,  in  Pergamon  der  Athenagruppe  eingefügt  (Fig.  198  B), 
sich  nicht  allein  auch  in  Priene  findet,  sondern  in  der  Vasenmalerei  seit 
dem  I.  Jahrhundert  eine  geläufige  Erscheinung  ist  (s.  m.  Atlas  Taf.  V,  Nr.  3 c, 
Nr.  8 und  das  pariser  Vaseugemäldeb 
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Wie  die  Giganten  haben  auch  die  sie  bekämpfenden  Götter  in  den  Kunst- 
darstellungen  eine  nicht  uninteressante  Entwickelung  durchgemacht  Einmal  in 
ihrer  Auswahl,  indem  sich  7.u  der  Kerntrias:  Zeus,  Athena  und  Herakles,  nach 
und  nach  immer  mehre  gesellen,  so  daß  schließlich  fast  die  ganze  olympische 
Gesellschaft  in  den  Kampf  mit  eingreift  und  selbst  so  unkriegerische  Gottheiten 
wie  Aphrodite  und  ihr  beigesellt  Eros  auf  dem  Schlachtfeld  erscheinen  und  es 
schon  z.  B.  in  dem  pariser  Vasengemälde  kaum  möglich  ist,  alle  Betheiligten 
mit  sicheren  Namen  zu  belegen.  Sodann  wird  auch  die  Kampfesweise  der  ein- 
zelnen Gottheiten  wenigstens  zum  Theil  charakteristisch  unterschieden,  indem 
z.  B.  Poseidon  seinen  Gegner  nicht  allein  mit  dem  Dreizack  niederstößt  sondern 
eine  Insel  oder  ein  Felsengebirg  auf  ihn  niederstürzt  (m.  Atlas  Taf.  IV,  Nr.  6, 
schwarzfigurige,  Nr.  12  b,  Taf.  V.  Nr.  1 b u.  c,  rothfigurige  Vasen),  Hephaestos  mit 
seiner  Zange  Feuerklumpen  auf  den  Gegner  schleudert  (das.  Taf.  IV,  Nr.  12  b, 
Taf.  V,  Nr.  1 b),  oder  indem  Poseidon  als  der  Roßgott  vom  Pferd  herab  kämpft 
und  beritten  auch  die  Dioskuren  mit  eingreifen  (Beides  an  der  pariser  Vase). 
Das  Mitwirken  der  den  Göttern  heiligen  Thiere,  von  dem  in  einer  Metope  des  Parthe- 
non, in  der  Dionysos  von  Panther  und  Schlange  begleitet  ist  wohl  das  früheste 
Beispiel  vorliegt  finden  wir  in  erweitertem  Maß  in  den  pergamenischen  Reliefen 
wieder.  So  bahnt  sich  allmählich  die  Fülle  und  Mannigfaltigkeit  an,  die  uns  auch 
aufSeiten  der  kämpfenden  Gottheiten  aus  dem  pergamenischen  Relief  entgegentritt, 
größer,  ja  überschwänglicher  als  aus  irgend  einem  andern  uns  bisher  bekannten 
Kunstwerke.  Begreiflicherweise;  denn  in  keinem  andern  und  frühem  Fall,  auch 
wohl  nicht  in  Akragas,  ist  soviel  wir  ermessen  können,  einem  Künstler  die  Auf- 
gabe gestellt  worden,  den  Kampf  der  Götter  und  der  Giganten  in  der  Ausdehnung 
und  in  so  umfassender  Weise  darzustellen,  wie  hier.  Ja  die  Künstler  wurden 
hier,  während  sie  die  Schar  der  Giganten,  denen  sie  auch  eine  Anzahl  sonsther 
nicht  bekannter  Namen  beigelegt  haben,  nach  ihrem  Belieben  in's  Ungemessene 
vermehren  und  sie  sehon  nach  den  Vorbildern  der  vor  ihnen  geschaffenen,  von 
ihnen  selbst  unzweifelhaft  noch  vermehrten  Typen  in  der  größten  Mannigfaltig- 
keit, wie  oben  angedeutet,  darstellen  konnten,  gezwungen,  auf  Seite  der  Götter 
in  sehr  entfernte  Regionen  hinauszugreifen  und  Gestalten  in  ihre  Composition 
zu  ziehn,  die  wenigstens  bisher  kein  eigenes  Leben  in  der  Kunst  gehabt  hatten. 
Wenn  wir  nämlich  die  erhaltenen  und  die  durch  Inschriften  verbürgten  Gott- 
heiten zusammenfassen,  so  ergiebt  sich,  daß  in  der  pergamener  Gigantomachie 
dargestellt  waren  nicht  nur  Zeus  und  Athena,  Apollon  und  Artemis  nebst  Leto, 
Poseidon  nebst  Amphitritc,Okeauos, Tethys  und  Triton,  Ares  nebst  Enyo, Hephaestos, 
Dionysos  nebst  seinen  Satyrn,  Aphrodite,  Nike,  Herakles,  weiter  Kybele  und  Hekate 
sowie  Kndmilos  und  ein  Kabir,  Helios,  Eos  und  Selene,  sondern  auch  Dione, 
Themis  und  sogar  Asterie,  die  theogonische  Schwester  der  Leto,  sowie,  wenn 
mau  ein  Namensfragment  Ev  . . . so  ergänzen  darf',  Eurynome,  die  Okeanide  und 
Mutter  der  Chariten  und  endlich  eine  Reihe  von  Sternen,  wie  Orion  und  Bootes 
nebst  den  Zwillingen  und  an  ihrer  Spitze  die  Göttin  der  Nacht,  Nyx  womit  der 
Vorrath  der  erhaltenen  Figuren  aber  noch  nicht  erschöpft  ist.  Wenn  wir  jedoch 
von  diesen  mehre  nur  mit  sehr  unsicheren  Namen  belegen  können  und  andere  zu 
benennen  oder  mit  den  inschriftlich  erhaltenen  Namen  zu  identificiren  schlechter- 
dings außer  Stande  sind,  so  darf  uns  das  nicht  wundern,  wenn  wir  annehmen, 
daß  sich  unter  ihnen  mehr  Figuren  des  Schlages  wie  Dione,  Themis  und  Asterie  oder 
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Eurynome  befinden,  für  die  die  Kunst  entweder  keinen  oder  keinen  hier  brauch- 
baren Typus  ausgeprägt  hatte  und  für  die  einen  bezeichnenden  neu  zu  erfinden 
den  pergamenischen  Meistern  schwerlich  gelingen  konnte,  da  sie,  auch  mythologisch, 
mehr  Schatten  als  Gestalten  sind  und  da  von  Attributbezeiehnungeu  hier,  wo 
die  Gottheiten  im  Kampfe  dargestellt  werden  mulSten,  ein  nur  sehr  untergeord- 
neter Gebrauch  gemacht  werden  konnte,  wie  die  mit  Bogen  und  Köcher  anstatt 
mit  ihrem  attributiven  Tympanon  ausgestattete  Kybele  lehrt. 

Wenigstens  zum  Theil  die  Nöthiguug,  zu  dem  allgemeinen  Kampf  an  Gott- 
heiten aufzubieten  was  sich  eben  aufbieten  ließ,  mag  die  pergamener  Künstler 
zu  dem  abenteuerlichen  Versuche  veranlaßt  haben,  die  dreigestaltige  Hekate, 
die  die  frühere  Kunst  meistens  handlungslos,  oder  doch  nur  wie  in  einem  Reigen 
verbunden,  immer  aber  in  drei  vollständigen  und  von  einander  getrennten  Gestalten 
dargestellt  hatte,  als  eine  Gestalt  mit  drei  Küpfeu  und  sechs  Armen  in  den  Kampf 
der  übrigen  Götter  hineinzuziehu  (Fig.  198  C),  einen  Versuch,  der  denn  freilich 
nicht  wohl  gelingen  konnte.  Denn  diese  Hekate,  die  in  ihren  drei  rechten  Armen 
Fackel,  Speer  und  Schwert  schwingt,  während  sic  mit  zwei  linken  (den  dritten 
sieht  man  nicht)  Schild  und  Schwertscheide  hält,  macht  einen  durchaus  eben  so 
barbarischen  Eindruck,  wie  irgend  ein  vielgliederiger  indischer  Götze,  ohne  daß 
man  jedoch  nöthig  hätte,  hierbei  an  orientalische  Vorbilder  oder  Einflüsse  zu 
denken.  Und  so  wie  es  dem  Künstler  selbstverständlich  unmöglich  war,  die  drei 
Köpfe  und  die  sechs  Arme  mit  dem  Körper  in  eine  erträglich  organische  Ver- 
bindung zu  bringen,  ist  es  interessant  zu  sehn,  wie  er  die  mechanische  Aneinander- 
reihung mit  einer  gewissen  Zaghaftigkeit  zum  Ausdruck  gebracht  hat,  indem  er 
die  vervielfältigten  Gliedmaßen,  die  Verbindungsstellen  durch  die  organisch  nn- 
gesetzten  Theile,  oder  wie  bei  den  linken  Armen,  durch  den  Schild  nach  Kräften 
verhüllend,  mit  Ausnahme  des  zweiten  rechteu  Armes  in  ganz  schwacher 
Relieferhebung  im  Grunde  beinahe  verschwinden  läßt,  so  daß  man  sie  neben  dem 
kräftigen  Hochrelief  der  Hauptgestalt  beinahe  suchen  muß,  während  er  von  den 
drei  Köpfen  nur  den  dritten  im  Profil  des  Gesichtes  in  Flachrelief  vor  dem 
natürlich  nufsitzenden  Kopfe,  von  dem  mittlern  aber  nur  ein  Stückchen  des  Hinter- 
kopfes hinter  diesem  zeigt. 

Die  wirklichen  und  lebendigen  Gottheiten  sind  dagegen  durchgängig  nicht 
allein  vortrefflich  charakterisirt,  sondern  zum  großen  Theil  sehr  schön  uud  wahr- 
haft imposant  gestaltet,  so  daß  sie  irgend  einer  sonstigen  Darstellung  an  die  Seite 
gesetzt  werden  können.  Doch  darf  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  für  diese  Götter- 
gestalten nicht  eben  selten  früher  geschaffene  Typen  als  V orbilder  benutzt  oder 
daß  diese  gradezu  in  die  neue  Composition  herübergenommen  worden  sind.  Damit 
soll  den  pergamener  Künstlern  nicht  etwa  der  Vorwurf  mangelnder  Originalität 
gemacht  werden,  da  sich  derartige  Entlehnungen  und  Fortbildungen  vorhandener 
Erfindungen  in  der  ganzen  antiken  Kunst  wiederfinden;  immerhin  aber  ist  die 
Thatsache  bemerkenswerte  und  verdient  denen  gegenüber  hervorgeboben  zu 
werden,  die  die  Göttergestalten  wie  die  schlnngenfüßigen  und  geflügelten  Giganten 
des  pergamener  Reliefs  für  durchaus  neue  Erfindungen  erklärt  und  auf  die 
Genialität  dieser  neuen  Erfindungen  einen  besondere  Nachdruck  gelegt  haben. 
Zur  Thatsache  aber  sei  nur  daran  erinnert,  daß  wir  die  Athena  der  pergamener 
Gigantomachie  in  allen  Stücken,  wenngleich,  wo  es  sich  um  eine  Einzelfigur 
handelt,  verschieden  motivirt  in  Statuen,  Reliefen  und  Münzen  wiederfinden,  die 
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oder  deren  Originale  wenigstens  zum  Theil  unzweifelhaft  älter  sind,  als  die  perga- 
mener  Gigantomachie 5#).  Der  Apollon  der  Gigantomachie  erinnert  doch  mehr 
als  oberflächlich  an  den  Apollon  von  Belvedere  und  es  ist  wenigstens  nicht  un- 
wahrscheinlich, daß  eine  und  dieselbe  Originalcomposition  zum  Urbilde  des  bel- 
vederischen  Apollon  in  der  Erzgruppe  von  Delphi  als  Abwehrer  der  Gallier  von 
seinem  Heiligthum  (s.  Cap.  V)  und  zum  Gigantenbekämpfer  in  Pergamon  um- 
gearbeitet worden  sei.  Kybele  auf  dem  Löwen  reitend  ist  ein  bekannter  Typus, 
der  in  der  Gigantomachie  auch  in  Priene  Verwendung  gefunden  hat,  wo  wir  nicht 
minder  Helios  auf  seinem  Gespann  im  Gigantenkampfe  wie  in  Pergamon  begegnen. 
Helios  kehrt  in  dem  Gemälde  des  neapeler  Eimers  wieder  (m.  Atlas  Taf.  V,  Nr.  8), 
woselbst  auoh,  ihm  entsprechend,  eine  auf  einem  Pferde  reitende  Frau  dargestellt 
ist,  die  an  die  in  Pergamon  dem  Helios  voraufreitende  Eos  (Skizze  S1)  erinnert. 
Selbstverständlich  ist  diese  Figur  nicht  für  das  Vasenbild  erfunden  und  dieses 
in  Pergamon  bonutzt,  sondern  es  liegt  ihr  eine  ältere,  in  das  Vasenbild  wie  in 
das  pergamenische  Relief  hinübergenommene  Erfindung  zum  Grunde.  Nichts 
weniger  als  neu  ist  dem  Typus  nach  die  Artemis  und  vielleicht  darf  man  dies 
auch  vom  Dionysos  sagen51).  Und  so  würden  wir  bei  minder  lückenhafter  Über- 
lieferung älterer  Kunstwerke  vielleicht  noch  für  manche  Göttergestalt  der  perga- 
menischen  Gigantomachie  die  Quellen  und  Vorbilder  nachzuweisen  im  Stande 
sein,  wie  wir  dies  für  die  angeführten  Gottheiten  zu  thuu  vermögen.  Es  würde 
dies  aber  nur  bestätigen  was  w'ir  auch  sonst  anzunehmen  Grund  genug  haben, 
daß  der  griechischen  Kunst  in  dieser  Spätzeit  die  Erfindsamkeit  auf  dem  Gebiete 
des  rein  Idealen  zu  fehlen  oder  nachzulassen  begann,  während  sie  auf  dem 
des  historischen  Realismus,  wie  er  uns  aus  den  Resten  der  attalischen  Gallier- 
schlachten entgegengetreten  ist,  in  hohem  Grade  lebendig  war. 

Wie  dem  aber  auch  sei,  die  Art,  wie  uns  hier  die  Gottheiten  und  die  Giganten 
und  wie  uns  ihre  gewaltigen  Kämpfe  vorgeftihrt  werden,  verdient  unsere  volle 
Bewunderung  und  es  ist  nicht  zu  viel  gesagt  worden  mit  der  Behauptung,  daß 
die  pergameuer  Reliefe  sieh  auch  ihrer  Composition  nach,  um  von  dem  Formen- 
ausdruck hier  einstweilen  noch  zu  schweigen,  neben  das  Höchste  und  Beste  stellen 
können,  das  von  den  Schöpfungen  der  alten  Kunst  auf  uns  gekommen  ist.  Denn 
selbst  wenn  nicht  nur  dieser  oder  jener  Typus,  sondern  wenn  mehr  als  eine  Gruppe, 
die  uns  in  besonderem  Maße  wirkungsvoll  und  genial  erfunden  erscheint,  aus 
früheren  Darstellungen  entlehnt  sein  sollte,  eine  Möglichkeit,  auf  die  eine  stili- 
stische Betrachtung  hinttihrt,  die  ihres  Ortes  vorgetragen  werden  soll,  auch  dann 
ist  doch  Alles  in  diesen  Figuren  und  Gruppen  bis  auf  einzelne,  aber  nicht  maß- 
gebende flaue  Theile  mit  der  höchsten  Lebendigkeit,  Mächtigkeit  und  Schönheit 
ergriffen  und  neu  gestaltet  und  charakterisirt  eine  Kunst,  die,  wenn  sie  mit 
dem  ganzen  Erbe  der  großen  Vergangenheit  arbeitet,  sich  der  Wahrheit  be- 
wußt gewesen  ist,  die  Goethe  in  den  Worten  ausgesprochen  hat:  „Was  du 
ererbt  von  deinen  Vätern  hast,  erwirb  es,  um  es  zu  besitzen“  und  die  sich  dem- 
gemäß im  erworbenen  Vollbesitze  dieses  ganzen  reichen  Erbes  befindet  und 
in  voller  männlicher  Kraft  und  Freiheit  mit  ihm  schaltet  und  waltet. 

Bewunderungswürdig  ist  die  Mannigfaltigkeit  dieser  der  großen  Mehrzahl  nach 
wild  bewegten  Kampfesgruppen,  in  denen  sich  nur  einige  Motive  in  der  Art 
wiederholen  wie  in  den  Kämpfen  der  älteren  Friese  von  Phigalia,  dem  Nike- 
Apterostempel  und  selbst  vom  Maussolleum.  So  besonders  das  eine,  daß  eine 
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siegreiche  Gottheit  den  kniend  zu  Boden  geworfenen  oder  auf  seinen  Sehlangen- 
beinen  vor  ihr  dahingleitenden  Gegner  im  Haare  gefaßt  hat  und  ihn  entweder 
vollends  niederzuwerfen  sucht  oder  ihn  mit  einem  Stoß  oder  Schlag  ihrer  Waffe 
bedroht.  Zn  Fuße,  reitend,  fahrend  auf  Pferde-  und  Hippokampenwagen  und  auf 
geflügeltem  Viergespann,  mit  den  verschiedensten,  zum  Theil  den  absonderlichsten 
Waffen  kämpfen  die  Götter,  und  ihre  heiligen  Thiere;  Adler,  Schlange,  Löwen, 
Panther  und  gewaltige  Hunde  greifen  neben  ihnen  kräftig  und  mit  wirkungsreichen 
eigenen  Motiven  in  die  Handlung  ein. 

Überall  sind  die  Götter  siegreich;  mehre  Giganten  liegen  todt  oder  sterbend 
am  Boden  und  das  Toben  der  Schlacht,  die  Räder  der  Götterwagen  gehn  über  sie 
hinweg,  andere  sinken  oder  weichen  verwundet  oder  geängstigt,  einige  mit  lautem 
Geschrei  ihren  überlegenen  Gegnern,  denen  wieder  andere  mit  größerer  oder  ge- 
ringerer Kraft  und  wildem  Trotze  Stand  halten,  die  Angriffe  der  Götter  abwehrend 
oder  auch  ihrerseits  angreifend.  Aber  kein  einziger  wagt  es,  die  Hand  an  einen 
Gott  zu  legen:  davon  giebt  es  nur  eine  Ausnahme  in  der  Gruppe  I,  wo  ein  Gigant 
den  göttlichen  Gegner  mit  beiden  Armen  von  hinten  her  um  den  Leib  gefaßt 
hat  und  in  den  linken  Arm  beißt,  während  er  zugleich  seine  Beine  mit  seinen 
SchlangenfUßen  umwindet,  ln  dieser  Gestalt,  deren  Formen  man  nicht  nach  der 
unten  folgenden  Skizze  I beurteilen  wolle  und  die  viel  weniger  jugendlich  und  viel 
kräftiger  ist,  als  man  bisher  zu  sehn  vermeint  hat,  hat  man  den  Formen  nach 
früher  Herakles,  den  einzigen  heroischen  Mitkämpfer  der  Götter  zu  erkennen 
vermeint,  eine  Deutung,  die  ganz  besonders  dadurch  unterstützt  zu  werden  schien, 
daß  eine  statuarische  Replik  in  Wiltonhouse i2),  in  der  unzweifelhaft  Herakles 
dargestellt  ist,  mit  der  Composition  des  pergamener  Reliefs  nahezu  überein 
kommt.  Neuerdings  freilich  wird  diese  Gestalt  als  Kastor  in  der  Gruppe  der 
Zwillinge,  im  Zusammenhänge  der  Gestirne  erklärt.  In  drei  Fällen  sehn  wir 
weiter  die  SchlangentUße  der  Giganten,  von  deren  selbständigem  Leben  gesprochen 
worden  ist,  sich  an  den  Göttern  vergreifen.  Einmal  windet  sich  die  Schlange 
eines  bereits  überwundenen  und  ermattenden  Giganten  hinten  an  Hekate  empor 
nnd  faßt  mit  den  Zähnen  in  ihr  Gewand,  während  gleichzeitig  das  Schlangenbeiu 
eines  zweiten  vor  ihr,  am  menschlichen  Ansatzende  von  einem  Hunde  gepackt, 
wüthend  aber  ohnmächtig  in  den  Rand  ihres  Schildes  heißt  (Fig.  198  Cl.  Auf 
einer  dritten  Platte  windet  der  Schlangenbiß  des  Giganten  mit  dem  Stiernacken 
sich  um  das  Bein  des  göttlichen  Gegners  und  beißt  ihn  in  die  Wade  (Vorl.  Ber. 
S.  641.  Andere  Gigantenschlangen  kämpfen,  unabhängig  von  den  menschlichen 
Oberkörpern,  gegen  Götterthiere,  so  in  besonders  wirkungsvoller  Weise  die  des 
jungen  Giganten  von  der  rechten  Treppeuwange  (Fig.  198  H)  gegen  einen  Adler, 
der  seine  Klaue  in  den  Rachen  der  Schlange  geschlagen  hat,  ein  Motiv  das  sich 
ähnlich  noch  einige  Male  wiederholt. 

Aber  nicht  allein  höchst  mannigfaltig  und  mit  reicher  Phantasie  erfunden 
ist  die  große  Mehrzahl  dieser  Kampfgruppen,  in  den  bei  weitem  meisten  Fällen 
sind  sie  auch  mit  großer  Kraft  und  Schönheit  componirt  und  bringen  sowohl 
die  Gewaltigkeit  des  gegenseitigen  Ringens  wie  die  Überlegenheit  der  Götter,  den 
Kampfzorn  der  Giganten  und  wiederum  die  Angst  und  den  Schmerz  der  Unter- 
liegenden, das  Ermatten  der  Verwundeten  und  der  Sterbenden  zu  vortrefflichem, 
zum  Theil  zu  wahrhaft  ergreifendem  Ausdruck.  Und  dabei  handelt  es  sich  trotz 
großer  Lebhaftigkeit  des  Vortrags  doch  um  nichts  weniger,  als  um  ein  regelloses 
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Durcheinander,  vielmehr  sind  die  Gruppen  meistens,  wenngleich  nicht  immer,  mit 
großer  Meisterschaft  und  Überlegung  aufgebaut  und  bieten  eine  Fülle  der  aufs 
schönste  abgewogenen  Linien-  und  Formencombinationen  und  nicht  wenige  über- 
raschende Einzelmotive.  Wir  können  den  rhythmischen  Aufbau  und  die  Abfolge 
der  Gruppen  nach  dem  oben  Gesagten  ja  freilich  nicht  im  großem  Zusammen- 
hänge, sondern  nur  in  mehr  oder  weniger  ausgedehnten  Stücken  verfolgen;  aber 
schon  ein  Blick  auf  die  Zeus-  und  auf  die  Athena-Gruppe  muß  uns  mit  hoher 
Achtung  für  das  Compositionstalent  der  Meister  von  Pergamon  erfüllen.  Beide 
(Fig.  198  A und  B)  bilden  offenbare  Gegen-  oder  Seitenstücke,  die  mit  Be- 
ziehung auf  einander  componirt  sind,  wie  sie  sich  nachbarlich  neben  einander 
befanden.  Und  wenn  auch  der  höchst  ansprechende  Gedanke  Lübkes  (Anm.  46), 
daß  sie  an  den  beiden  Anten  rechts  und  links  von  der  großen  Treppe  ihren  Platz 
gehabt  haben,  sich  als  nicht  haltbar  erwiesen  hat  (s.  Vorl.  Ber.  S.  56  u.  vgl. 
weiter  unten),  so  kann  doch  darüber  kein  Zweifel  sein,  daß  sie,  die  zugleich  die 
Vorkämpfer  in  der  Gigantomachie  und  die  Gottheiten  enthalten,  denen  der  große 
Altar  geweiht  war,  an  ausgezeichnetster  Stelle,  und  zwar  an  der  östlichen  Lang- 
Beite  angebracht  gewesen  sind. 

Mit  besonderer  Heftigkeit  tobte  der  Kampf  um  Zeus,  der,  eine  großartig 
erfundene  Gestalt  mit  mächtig  aus  der  weitfaltigen  Gewandung  hervortretendem, 
nur  etwas  zu  materiell  gestaltetem  nacktem  Oberkörper,  von  drei  Giganten,  zwei 
ganz  menschlich  gebildeten  und  einem  altern,  besonders  kräftigen  Schlangenfüßler 
zugleich  angegriffen  wurde.  Allein  zwei  seiner  Gegner  hat  er  bereits  besiegt  und 
schwingt  eben  seinen,  uns  leider  wie  der  Kopf  des  Gottes  zum  größten  Theile 
verloren  gegangenen  Blitz,  weitausholend  gegen  deu  dritten,  dem  er  zugleich  die 
Aegis  entgegenstreckt.  Der  eine  der  besiegten  Giganten,  ein  jugendlicher  Mann, 
dem  ein  Schild  am  linken  Arm  und  eine  Schwertscheide  an  der  Seite  hängt,  der 
also  heroisch  gerüstet  und  gewaffnet  ist  wie  der  Gegner  der  Artemis  und  den 
wir  uns,  wie  diesen,  behelmt  denken  dürfen,  ist  hinter  dem  Gotte  in  sitzende  Stel- 
lung niedergestürzt,  von  dem  oben  ausflammenden  Blitze  des  Zeus,  der  ihm  mit 
drei  Spitzen  im  linken  Beine  steckt,  getroffen.  Überraschend  genug  erscheint 
dieser  offenbar  aus  Metall  geschmiedete  Blitz  (wir  haben  kein  anderes  Wort  da- 
für), den  wir  sonst  immer  als  das  Geschütz  (daß  ich  so  sage)  in  der  Hand  des 
Gottes  zu  sehn  gewohnt  sind,  hier  als  sein  Geschoß.  Allein  das  mag  man  mit 
der  Schwierigkeit  rechtfertigen,  den  Blitzstrahl  plastisch  zu  bilden,  und  der  sich 
aufdringende  Gedanke,  daß  Zeus  auf  diesem  Wege  seine  Waffe  selbst  von  sich 
geschleudert  hat,  wird  dadurch  aufgehoben,  daß  seine  Hechte  mit  einem  neuen, 
gleichen  Blitze  bewehrt  ist,  und  daß  möglicherweise  auch  gezeigt  war,  wie  dem 
Gotte  seine  Wehr  erneuert  wurde  (s.  unten).  Nichtsdestoweniger  hat  die  Art  der 
Darstellung  etwas  Auffallendes,  das  mit  dem  stark  realistischen  Zuge  zusammen- 
hängt, der  in  diesen  Reliefen  herrscht  und  auf  den  noch  unter  anderen  Gesichts- 
punkten zurückzukommen  sein  wird.  Ganz  seltsam  aber  muß  man  den  Gedanken 
nennen  und  wird  ihn  kaum  zu  rechtfertigen  vermögen,  daß  Zeus  mit  seinem  Blitze 
dem  Gegner  eine  — Fleischwunde  im  Schenkel  beigebracht  hat,  anstatt  ihn  mit 
einem  Schlage  zu  vernichten,  wie  man  dies  doch  bei  dem  erwarten  müßte,  den 
ein  Wetterstrahl  aus  der  Hand  des  höchsten  Gottes  trift't53).  Der  zweite,  ebenfalls 
ganz  menschlich  gebildete  und  jugendliche,  aber  waffenlose  Gigant  ist  mit  heftiger 
Bewegung  vor  Zeus  uuf  das  Knie  niedergestürzt,  schaut  rückwärts  zu  dem  Gott 
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empor  und  greift  mit  der  linken  Hand  an  die  rechte  Schulter.  Seine  Lage  ist 
auf  zweifache  Weise  erklärt  worden,  einmal  daraus,  daß  er  in  der  Schulter  ge- 
troffen sei,  während  Andere,  die  sich  auf  die  Zustimmung  von  Ärzten  berufen, 
in  der  Bewegung  des  Giganten,  „den  sich  ballenden  Muskeln  des  rechten  Armes 
und  den  eingezogenen  Weichen  einen  wirklich  in  Krämpfen  vor  der  Aegis  des 
Gottes  sich  Windenden“  erkennen  (Vorl.  Ber.  S.  55).  Die  Richtigkeit  dieser  Er- 
klärung mag  dahinstehn,  obgleich  sie,  wie  Conze  mit  Recht  bemerkt,  nicht  gegen 
den  Geist  (11681*8  Reliefs  verstößt  und  obgleich  es  bekannt  ist,  daß  die  Aegis  nicht 
nur  als  Schutzwaffe  zu  gelten  hat,  sondern  als  der  Sitz  von  Grauen  und  Entsetzen 
auch  als  Angriffswaffe  dient.  Indem  diese  beiden  gefällten  Gegner  den  untern 
Theil  der  Platte  neben  den  Beinen  des  Zeus  in  glücklichster  Weise  füllen,  lassen 
sie  in  dem  obern  Theile  den  weitausgreifenden  Armen  des  Gottes  freiesten  Spiel- 
raum und  die  schwungvolle  Bewegung  des  nach  links  hin  ausschrcitenden  ver- 
gegenwärtigt vollkommen  die  Wucht  des  Schlages,  der  demnächst  den  dritten 
Giganten  treffen  wird,  der,  von  dem  prachtvoll  modellirten  Rücken  aus  gesehu, 
den  linken,  mit  einem  Thierfcll  als  Schutzwaffe  umwundenen  Arm  gegen  Zeus 
emporstreckt  und  mit  der,  jetzt  fehlenden  Rechten  zu  einem  Stoß  oder  Wurf  von 
unten  her  ausholt.  Gleichzeitig  kämpfen  seine  emporgebäumten  Schlangenfüße 
gegen  den  über  ihm  fliegenden  Adler  des  Zeus.  Die  Art  und  W eise,  wie  die  vier 
Gestalten  dieser  Gruppe,  der  erste  Gigant  im  Profil,  Zeus  und  der  zweite  in  aus- 
einanderstrebenden Linien  von  vom  und  der  dritte  Gigant  vom  Rücken  her  gesehn, 
zusammengeordnet  sind,  wie  ihre  gegensätzlichen  Bewegungen  in  einander  greifen, 
wie  sie  alle  zur  vollen  Entwickelung  kommen,  ohne  daß  doch  irgendwo  eine  Lücke 
entsteht,  und  wie  endlich  die  grandiose  Gestalt  des  Zeus  die  ganze  Gruppe  be- 
herrscht, dies  verdient  die  uneingeschränkteste  Bewunderung. 

Eine  Zeit  lang  war  man  zweifelhaft,  ob  zwischen  dieser  Gruppe  und  der  der 
Athena  noch  andere  Gruppen  gelegen  haben;  der  Gedanke,  daß  die  Kybelegruppe 
(Skizze  U),  in  deren  linker  oberer  Ecke  ein  Adler  schwebt,  der  einen  Blitz  in 
den  Fängen  trägt,  unmittelbar  rechts  an  die  Zeusgruppe  gegrenzt  habe  und  daß 
jener  Adler  dem  Zeus  einen  neuen  Blitz  zutragend  zu  denken  sei,  dieser  Gedanke 
liegt  sehr  nahe,  ist  auch  schon  oft  ausgesprochen  worden,  läßt  sich  aber  jetzt 
nicht  mehr  halten.  Jetzt  dürfte  feststehn,  daß  die  Zeus-  und  Athenagruppe,  die 
sichtbarlich  auf  einander  componirt  sind,  sich  unmittelbarneben  einander  befanden, 
und  zwar  so,  daß  wir  die  Athenagruppe  rechts  von  der  Zeusgruppe  anzuordnen 
haben.  Rechtshin  strebend,  wie  Zeus  linkshin  ausschreitet,  hat  Athena  einen 
doppelt  beflügelten,  im  übrigen  ganz  menschlich  gebildeten,  jugendlichen  und 
waffenlosen  Giganten,  den  man  Enkelados  nennen  darf,  im  Haare  gepackt.  Nicht 
sie,  die  Göttin,  hat  den  Gegner  mit  ihren  Waffen  bekämpft,  verwundet  und  auf 
das  rechte  Knie  gestürzt,  ihre  heilige  Schlange  hat  für  sie  gekämpft.  „Mit  dem 
Schwanzende  um  das  zusammengebogene,  unter  der  Pressung  aufgequollene  und 
wie  brechende  rechte  Ober-  und  Unterbein  des  Giganten  geschlungen  windet  sie 
sich  hinter  seinem  Rücken  her,  erscheint  an  seiner  linken  Schulter  und  wieder 
hinter  dem  Rücken  hergestreckt  setzt  sie  mit  dem  Rachen  voll  zubeißend  in  die 
rechte  Brust  ein.  Der  schöne  Torso  des  Gigantenjünglings  bleibt  frei  von  der 
Schlangenverdcckung,  wie  man  es  am  Laokoon  bewundert“  (Conze,  Vorl.  Ber. 
S.  55).  Auf  die  Frage  über  das  Verhältniß  des  Laokoon  zu  diesem  pergamener  Gi- 
ganten, an  den  seine  Stellung  und  die  Art,  wie  die  Seblangenwinduugen  ungeordnet 
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sind,  allerdings  erinnert  und  über  die  kunstgeschichtliche  Stellung  der  pergaruener 
Reliefe  und  des  Laokoon  zu  einander  im  Allgemeinen  wird  bei  der  Besprechung 
des  Letztem  einzugehn  sein;  hier  möge  hervorgehoben  werden,  daß  die  Gruppe 
der  Athena  und  des  Giganten,  mag  sie  in  ihrem  Hauptmotiv,  abgesehn  von  dem 
Eingreifen  der  Schlange,  an  manche  Composition  in  früheren  Reliefen,  im  Nike- 
Apterosfries,  in  Phigalia  und  im  Maussolleumfries  anklingen,  sich  in  den  uns  er- 
haltenen Compositionen  genau  nirgend  vorgebildet  findet,  am  ähnlichsten  noch 
in  der  allerdings  großentheils  zerstörten  Gruppe  in  I’bigalia  Ost  19  (Fig.  131). 
Wie  dort  die  Amazone  so  greift  hier  der  Gigant  in  unmächtiger  Abwehr  nach 
der  ihn  im  Haare  packenden  Hand,  aber  wehrloser  als  jene  vermag  er  den  von 
der  Schlange  umwundenen  linken  Arm  nicht  uinmal  mehr  gegen  die  Göttin  anzu- 
stemmen, die  ihn  ohne  Zweifel  demnächst  mit  kräftigem  Ruck  zu  Boden  schmettern 
und  dem  Tode  unter  den  Wirkungen  des  Schlangenbisses  überlassen  wird.  Und 
so  taucht  denn  auch  grade  hier,  die  Wichtigkeit  dieses  Kampfes  bezeichnend,  die 
jammernde  Mutter  der  Giganten  Gaea  (/’// ist  ihr  beigeschrieben),  das  ihr  in  die- 
sem Falle  nicht  grade  sinnvoll  beigegebene  attributive  Füllhorn  im  linken  Arm, 
den  rechten  wie  erbarmungflehend  zu  der  Göttin  emporgestreckt,  mit  dem  halben 
Leib  aus  dem  Boden  auf,  während  Nike  auf  Athena  zufliegt  und  im  Begriff  ist 
ihr  den  Siegeskranz  auf  das  Haupt  zu  setzen. 

Auch  diese  Gruppe  ist  vortrefflich  componirt;  die  Gegensätze  in  den  Bewe- 
gungen der  Figuren,  die  Contraste  des  nackten  Gigantenkörpers  und  der  reich 
und  tieffaltigen  Gewandung  der  Athena,  die  Art,  wie  die  Lücke  zwischen  den  ein- 
ander entgegenbewegten  Gestalten  der  Athena  und  der  Nike  für  die  Gaea  benutzt 
ist  und  wie  die  Flügel  des  Giganten  und  der  Nike  den  obern  Theil  des  Reliefs, 
einander  entsprechend  ausfüllen,  dies  Alles  ist  in  gleichem  Maße  geschickt,  schön 
und  wirkungsvoll  angeordnet  und  die  rhythmische  Gegenwirkung  gegen  die  Zeus- 
gruppe in  hohem  Grade  fein  ersonnen  und  abgewogen. 

Einen  ungefähr  ähnlichen,  sehr  günstigen  Eindruck  von  dem  Compositions- 
vermögeu  der  pergamenischen  Meister  bekommt  man  auch  an  anderen  Stellen,  wo 
eine  Abfolge  von  Gruppen  in  größerem  Zusammenhänge  überblickt  werden  kann. 
Es  sind  dies  insbesondere  die  Stücke,  die  im  berliner  Museum  die  Kämpfe  von 
Hekate  bis  Apollon,  von  Aphrodite  bis  zum  Orion,  von  der  Jungfrau  bis  zur  Nyx. 
die  Gorgonen  und  die  Meergötter  vom  Triton  bis  zum  Okeanos  umfassend 
zusammengeordnet  sind  und  von  deren  Inhalt  und  Composition  die  nachfolgenden 
Skizzen,  dürftig  und  unvollständig  wie  sie  sein  mögen,  wenigstens  eine  allgemeine 
Vorstellung  zu  geben  im  Stande  sein  werden. 

Das  Beste  für  die  Anordnung  der  sämmtlichen  Reliefe  hat  Puchstein  in  den 
in  Aum.  47  genannten  Abhandlungen  gethan,  und  zwar  zum  Theil  auf  Grund  der 
von  ihm  erkannten  Ordnung  der  Yersatzmarkeu,  die  den  Gesimsblöcken  mit  den 
Namen  der  Götter  eingehauen  sind,  zum  Theil  durch  sinnvolle  Combiuationen. 
Die  Fig.  199  giebt  Puchsteins  Plan  der  Reliefanordnnng  wieder,  in  dem  die  ganz 
erhaltenen  Gruppen  fett  gedruckt,  die  fragmentirten  als  solche  bezeichnet  und  die 
fehlenden  in  eckige  Klammem  gesetzt  sind.  Wir  beginnen  unsere  Umschnu  an 
der  linken  Treppenwange  der  Westseite.  Hier  sind,  zum  größten  Theil  erhalten, 
die  Meergötter,  von  Okeanos  mit  Tethys  an,  dann  Doris  und  Nereus  dar- 
gestellt (Fig.  200),  vorn  am  Pfeiler  aber  (Skizze  A,  B)  Amphitrite  und  Triton. 
Auf  sie  folgt,  die  Nordseite  eröffnend,  Poseidon,  dessen  Gespann  von  Hippokampen 
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(Skizze  C)  erhalten  ist.  Vor  ihm  werden  die  verlorenen  Grueeu  vorausgesetzt,  auf 
die  die  Gruppe  der  drei  zum  größten  Theile  wohlerhaltenen  Gorgonen  folgt, 
von  denen  die  Skizze  Du.  E die  beiden  äußeren  wiedergiebt.  Sie  werden  durch 
einen  ganz  besonders  dichten  und  reichen  Uaarschinuck  charakterisirt  und  zusam- 
mengehalten und  werden  von  einem  Löwen  begleitet,  der  sich  wahrscheinlich  auf 
das  Gebrüll  der  Gorgonen  bezieht.  Auf  sie  folgten  die  Erinyen,  von  deren 
einer  der  Oberkörper  erhalten  ist  und  auf  diese  die  Gestirne  der  Nacht  mit  der 
Göttin  der  Nacht,  Nyx  (Skizze  F)  an  der  Spitze,  einer  viel  gedeuteten  Gestalt'1), 
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Fig.  189.  Plan  der  OiKuutomaehiereliefe. 

die  als  Attribut  und  hier  als  Waffe  den  von  der  Hydra  umwundenen  Krater 
hat.  Hinter  ihr  ist  der  Oberkörper  eines  ganz  gewaffneten  Giganten  erhalten 
i Skizze  G).  Auf  diesen  Giganten  folgte,  wie  angenommen  wird,  nur  unsicher  er- 
halten Bootes  und  auf  diesen  die  geflügelte  Jungfrau,  die  als  ihr  Attribut 
wahrscheinlich  eine  Ähre  trug.  Den  von  ihr  bekämpften  Giganten  stellt  die  Skizze 
H dar.  An  diese  Gruppe  schließt  sich  die  der  Zwillinge,  l’olydeukes  und  Kastor 
(Skizze  I),  von  denen,  wie  schon  oben  bemerkt,  der  Letztere  von  dem  gegnerischen 
Giganten  um  die  Mitte  des  Leibes  gefaßt  und  dessen  Beine  von  den  Schlangen- 
füßen  des  Giganten  umschlungen  werden.  Auf  die  Zwillinge  folgt  die  wesentlich 
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erhaltene  Dio  ne  um)  an  diese  schließt  sieh  auf  der  Eckplatte  der  NordsciteiAphro- 
dite,  die,  von  dem  bis  auf  ein  geringes  Fragment  verlorenen  Eros  begleitet,  dem 
vou  ihr  gefällten  Giganten  den  Fuß  auf  das  Gesicht  setzt  (Skizze  K,  die  zugleich 
den  geflügelten  Gegner  der  Dione  enthält).  Die  Ostseite  eröffnet  Ares,  von  dem 


jedoch  nur  das  Gespann,  auf  dem  er  gestanden  hat,  erhalten  ist  (Skizze  L,  big.  199 
D)  und  an  ihn  schließen  sich  die  beiden  Hauptplatten  mit  Athena  und  Zeus 
(Fig.  199  A.  B)  auf  die  das  wahrscheinlich  von  Hebe  gezügelte  Flügelgespann 
des  Zeus  folgte  (Skizze  M),  dessen  Räder  über  einen  von  Zeus  zu  Boden  geschmet- 
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terten  Giganten  binweggehn  und  so  den  Eindruck  der  durch  den  höchsten  Gott 
bewirkten  Niederlage  noch  wesentlich  verstärken.  Diesem  Wagen  des  Zeus  schloß 
sich,  wie  man  vermuthet,  der  verlomene  Hephaestos  an,  der  selbstverständlich 
im  Gigantenkampfe  nicht  gefehlt  haben 
kann  und  als  dessen  Nachbarin  vermuthet 
man  Hera  in  einer  Göttin,  deren  Ober- 
körper erhalten  ist.  Dann  wieder  eine 
große  Lücke,  in  der,  wie  man  glaubt  die 
Moiren  und  Demeter  gekämpft  haben 
und  endlich  an  der  südöstlichen  Ecke  eine 
der  am  besten  erhaltenen  und  in  sieh  ge- 
schlossenen Gruppen,  die  sich  von  Hekate 
bis  zum  Apollon  erstreckte  und  außer 
diesen  noch  Artemis  und  Leto  umfaßte 
(Fig.  198  C).  Dies  ist  eine  der  aller- 
vorzüglichsten  Gruppen  des  ganzen  Re- 
liefs. Der  Gegner  der  Hekate,  ein  alter 
Schlangenfüßler,  dessen  wohlerhaltener  Kopf  so  sehr  an  den  Typus  des  Poseidon 
erinnert,  daß  man  ihn  früher  für  den  dieses  Gottes  hielt,  erhebt  mit  beiden  Händen 


N. 


einen  Felsblock  über  den  Kopf,  um  ihn  auf  die  Göttin  zu  werfen,  während  die 
Schlange  seines  linken  Beines,  in  das  ein  Hund  beißt,  den  Rand  des  Schildes  der 
Hekate  gepackt  hat  Von  dieser  selbst,  die,  dem  Wurfe  des  Gignnten  ausbiegend, 
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ira  Unterkörper  von  hinten  geselm  wird,  ist  oben  die  Rede  gewesen.  Hinter  ihr 
schreitet  ein  ganz  menschlicher,  jugendlich  schöner,  mit  Helm  und  Schild  gerüste- 
ter Gigant  mit  gezücktem  Schwerte  gegen  die  kurzgeschürzte  Artemis  an,  die, 
den  liuken  Fuß  auf  die  Brust  eines  todt  daliegenden,  menschengestaltigen  Giganten 
gestemmt,  im  Begriff  ist,  einen  Pfeil  auf  den  Angreifenden  abzuschießen.  Ein, 
so  muß  man  annehmen,  schon  vorher  von  ihr  getroffener,  alter  SchlagenfÜßler 
sinkt,  einen  Hund,  der  ihn  ira  Nacken  gepackt,  mit  der  Rechten  matt  abwehrend, 
mit  der  Linken  hinter  dem  todten  Genossen,  dem  die  auf  dem  Fuße  der  Artemis 
liegende  Hand  gehört,  auf  den  Boden  gestützt,  sterbend  vor  der  Göttin  zusammen 
und  füllt  so  wiederum  in  geschickter  Weise  die  Lücke  zwischen  den  beiden  Käm- 
pfenden, während  er  zugleich  in  Gestalt  und  Lage  einen  vortrefflich  erdachten  Ge- 


gensatz gegen  seinen  edel  menschlich  gebildeten  und  in  frischester  .lugendkraft 
andringenden  Genossen  bildet.  An  Artemis  schließt  sich  deren  Mutter  Leto,  die 
mit  einer  Fackel  mit  einer  ganz  gewaltigen  Flamme  einen  Giganten  rücklings  zu 
Boden  gestürzt  hat,  der  mit  angsterfülltem  Antlitz  den  rechten  Arm  zur  Abwehr 
der  ihn  bedrohenden  Fackel  erhebt,  während  er  sich  mit  der  Linken  auf  den  Bo- 
den stützt.  Dieser  Gigant  gehört  zu  den  schönsten  und  wirkungsvollsten  F’iguren 
des  ganzen  Reliefs.  Auf  Leto  folgt  ihr  Sohn  Apollon,  der,  als  Bogenschütze 
dargestellt,  lebhaft  an  den  Apollon  vom  Belvedere  erinnert.  Zu  seinen  Füßen 
liegt  ein  von  ihm  gefällter,  ganz  menschengestaltiger  und  behelmter  Gigant,  wäh- 
rend der  Gott  sich  zu  einem  neuen  Schlisse  vorbereitet. 

Die  Reliefe  der  Südseite  eröffnen  Asteria  und  Phoibe  (Skizze  Nt,  von  denen 
jene,  wie  Artemis  von  einer  gewaltigen  Molosserdogge  begleitet  ist,  die  den  vou 
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ibr  niedergeworfenen  Scblangenfüßler  in  ein  Bein  beißt,  während  Fhoibe  mit 
einer  in  der  Rechten  geschwungenen  Fackel  gegen  einen  ganz  menschengestaltigen, 
aber  geflügelten  und  mit  kurzen  Stierhörnern  versehenen  Giganten  kämpft  Ein 
anderer,  vielleicht  von  der  hier  vorausgesetzten,  aber  fehlenden  Themis  bekämpfter 
Gigant  sinkt  hinter  diesem  zum  Tode  getroffen  zusammen. 


Auf  Themis  folgt  der  geflügelte  Uranos  (Skizze  0),  der  mit  einem  Schild 
am  linken  Arme  zu  gewaltigem  Schwertstreich  gegen  seinen  Gegner  ausholt  und 
auf  diesen  Aether  (Skizze  P),  der  einen  löwenköpfigen  und  löwenklauigen 
Giganten  in  seinen  Armen  würgt.  Ihm  schließt  sich  die  in  einem  Fragment  erhal- 
tene Hemera  an,  vor  der  die  ebenfalls  in  einem  Fragment  erhnltene  Eos  (Skizze Q, 
Fig.  198  E),  reitend  dargestellt  ist.  Ihr  voran  strebt  in  einem 
Fragment  erhalten,  Theia  und  vor  dieser  betritt  der  Sonnen- 
gott Helios  sein  Gespann  (Skizze  S,  Fig.  198  El,  dessen  Pferde 
er  gegen  einen  menschengestaltigen  Giganten  antreibt,  der  gegen 
sie  ein  um  den  Arm  geschlungenes  Thierfell  erhebt.  Ein 
/.weiter  Gigant  liegt  gefällt  am  Boden.  Dem  Helios  vorauf 
reitet  Selene  (Skizze  R,  Fig.  198  F). 

Vor  dieser  Gruppe  der  Lichtgötter  bekämpfen  der  verlorene 
Kasmilos  und  ein  Kabir  die  Giganten,  der  Letztere  ein  stier- 
gehörntes  Wesen  (Skizze  T),  das  ihm  sein  Gehörn  in  die 
Weiche  stößt.  Den  Abschluß  findet  die  Südseite  in  der  Gruppe 
einer  frageweise  Adrasteia  benannten  Göttin  und  der  auf 
einem  Löwen  reitenden  Kybele,  die,  als  Bogenschützin  ge- 
dacht, eben  einen  Pfeil  aus  dem  Köcher  zu  nehmen  im  Be- 
griff ist  (Skizze  U),  während  ein  Adler  mit  einem  Blitz  in  den  Fängen  hinter  ihr 
schwebt,  ein  Motiv,  das  früher  dahin  geführt,  hat,  die  Kybelegruppe  mit  der 
des  Zeus  in  Verbindung  zu  bringen. 

Am  südlichen  Pfeiler  der  Westseite  finden  wir  zuerst  die  erhaltene  lihea, 
deren  Löwen  die  Skizze  V darstellt  und  dann  den  von  zweien  Satyrn  begleiteten 
Dionysos  (Skizze  W und  Fig.  198  G)  und  endlich  wird  an  der  Treppenwange 
dieses  südlichen  Pfeilers  der  Westseite  Hermes  nebst  den  Nymphen  vorausge- 
setzt Ihren  Abschluß  findet  die  Composition  auf  dieser  Seite  in  dem  jungen 
schlangenfüßigen  Giganten  Fig.  19S  II,  dessen  Schlangenbein  den  einschneidenden 
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Stufen  angepaßt  ist  und  der  gegen  einen  die  letzte  Ecke  ausfüllenden  Adler 
kämpft. 

Wenden  wir  nunmehr  unsere  Aufmerksamkeit  vou  dem  Gegenstände,  der 
Erfindung  und  der  Composition  der  Ausführung,  der  materiellen  Technik  und 
dem  formal  Stilistischen  zu,  so  ist  zunächst  in  Betreff  der  materiellen  Herstellung 
zu  bemerken,  daß  die  Relieffläche  aus  einer  Reihe  mit  scharf  schließenden  Fugen 
neben  einander  gesetzter,  in  der  Breite  zwischen  0,60  und  1,10  m.  schwankender 
Platten  gebildet  worden  ist,  die  oben  und  unten  durch  zahlreiche  Dübel  ver- 
bunden und  an  den  Ecken  durch  Klammern  auf  der  Rückseite  an  einander  gefügt 
waren.  Es  kann  wohl  kein  Zweifel  darüber  bestehn,  daß  diese  Platten  eines  stark 
krystalliuischen,  leicht  bläulichen  Marmors  unbearbeitet  versetzt  und  erst  am  Ge- 
bäude selbst  mit  ihrem  starken  Hochrelief  versehn  worden  sind,  das  sich  in 
manchen  Theilen  völlig  vom  Grund  ablöst  und  bei  dem  vielfach  einzelne  Theile 
aus  eigenen  Stücken  angesetzt  sind. 

Die  materielle  Technik  der  Reliefe  ist  eine  in  hohem  Grade  meisterhafte, 
die  die  größte  Kühnheit  mit  der  äußersten  Sorgfalt  bis  in  Kleinigkeiten  und 
bis  in  das  Nebenwerk  hinein  in  gradezu  stannenswerthem  Maße  verbindet.  Die  Art, 
wie  diese  mächtigen  Gestalten  unter  Anwendung  aller  uns  bekannter  Instrumente 
der  Steinsculptur  und  unter  deren  mannigfaltigster  und  planmäßiger  Combination 
aus  dem  harten  Stein  herausgeschlagen,  wie  dio  Formen  weit  unterschnitten,  die 
Falten  tief  ausgehöhlt  sind,  kann  nicht  kraftvoller  und  freier  gedacht  werden  und 
dennoch  ist  nichts  roh  oder  oberflächlich,  nur  auf  eine  decorative  Gesammtwirkung 
hin  gemacht,  sondern  an  diesem  Heere  der  verschiedensten  Gestalten  ist  Alles, 
freilich  mit  verschiedener  Vortrefflichkeit  und  Virtuosität  der  Auffassung  und 
Wiedergabe  der  natürlichen  Formen  an  verschiedenen  Stellen  des  großen  Ganzen, 
mit  dem  höchsten  Fleiße  aus-  und  durchgeftthrt  und  erträgt  nicht  allein,  sondern 
fordert  eine  bis  in  die  Einzelheiten  gehende  Sonderbetrachtung  um  völlig  genossen 
zu  werden,  wie  es  bei  der  ursprünglich  niedrigen  Aufstellung  über  der  Fläche,  auf 
der  sich  der  Altarunterbau  erhob  (oben  S.  262)  auch  genossen  werden  konnte. 

Es  möge  dabei  an  dieser  Stelle  erwähnt  werden,  daß  wir  dem  glücklichen 
Umstande,  daß  die  größte  Menge  der  pergamener  Reliefe  mit  der  Bildseite  nach 
innen  in  eine  byzantinische  Mauer  verbaut  und  so  vor  Zerstörung  bewahrt  worden 
ist,  eine  im  gesummten  Bestand  unseres  Antikenvorraths  fast  beispiellose  Erhaltung 
der  Oberfläche  verdanken,  während  dagegen  die  Platten,  beispielsweise  die  in 
Skizze  F,  G,  H mitgetheilten,  die  in  der  Erde  gelegen  haben,  sehr  stark  ver- 
wittert sind. 

Mag  nun  auch  eine  so  große  künstlerische  Gewissenhaftigkeit  bei  einem  so 
ausgedehnten  und  letzthin  doch  einem  decorutiven  Zwecke  dienenden  Sculptur- 
werke  dieser  Spätzeit  unerwartet  sein,  die  hohe  technische  Meisterschaft  an  sich 
ist  es  nicht,  die  uns  in  Staunen  gesetzt  hat  oder  wenigstens,  dies  zu  thun  bruuehte, 
da  wir  sie  einerseits  nach  anderen  Werken  dieser  Periode,  auch  wenn  sie  weniger 
vortrefflich  und  weniger  gut  erhalten  waren,  als  die  großen  Reliefe,  erwarten 
durften  und  da  grade  die  technische  Meisterschaft  am  ersten  aus  der  vergangenen 
höchsten  Blüthezeit  in  diese  Periode  übergegnngen  zu  denken  war  und  sich  selbst 
noch  viel  später  erhalten  hat. 

Ungleich  merkwürdiger  und  in  der  That  ein  Problem,  dessen  Lösung  weiterhin 
versucht  werden  soll,  ist  die  Thatsache,  daß  wir  in  den  großen  Reliefen  von 
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Pergamon  den  echten  Reliefstil  im  Allgemeinen  so  streng  gewahrt 
finden,  um  so  merkwürdiger,  da  dies  hei  den  kleineren,  zu  demselben  Altarbau 
gehörenden  Reliefen  ganz  und  gar  nicht  der  Fall  ist,  wie  dargelegt  werden  soll, 
ln  dem  großen  Relief  finden  wir  so  gut  wie  kein  landschaftliches  oder  localbezeich- 
nendes Beiwerk,  man  müßte  denn  die  paar  Steine  unter  dem  Helioswagen  so  nennen 
wollen,  wir  finden  nicht  die  Spur  von  landschaftlichen  oder  sonst  realen  Hinter- 
gründen der  Figuren  und  eben  so  sind  andere  malerische  Darstellungsmittel  im 
Großen  und  Ganzen  streng  vermieden. 

Allerdings  findet  sich  hier  und  da  eine  Vertiefung  der  Gründe  und  im  Zu- 
sammenhänge damit  ein  Übergang  aus  dem  Hochrelief  in  das  Mittel-  und  Flach- 
relief, so  am  auffallendsten  bei  dem  Viergespanne  des  Helios,  demnächst  bei  den 
übrigen  Gespannen.  Von  den  Heliosrossen  ist  nur  das  erste,  dem  Beschauer  nächste 
in  kräftigem  Hochrelief  gebildet,  die  übrigen  erscheinen  in  wesentlich  flacherem 
Relief  und  das  hinterste  liegt  in  ganz  geringer  Erhebung  auf  dem  Grunde;  nichts 
desto  weniger  geht  das  Joch,  malerisch  verschoben,  aber  perspectivisch,  wie  sich 
das  von  selbst  versteht,  nicht  richtig  über  die  Nacken  aller  vier  Pferde.  Ähnliches 
gilt  von  den  nnderen  Gespannen  und  bei  den  zwei  Pferden  des  Ares  in  der  Rotunde 
(Skizze  L)  Ist  der  Versuch  einer  perspectivischen  Darstellung  des  Joches  vielleicht 
noch  etwas  stärker  mißlungen.  Auch  bei  einigen  anderen  Gruppen,  z.  B.  bei  den- 
jenigen an  der  linken  Treppenwange  kehrt  die  Anordnung  der  Figuren  in  ver- 
schiedenen Plänen,  wenngleich  in  ziemlich  bescheidener  Weise,  wieder  und  selbst 
einzelne  Figuren  sind  in  ihren  einzelnen  Theilen  in  verschiedenem  Relief  gehalten. 
So  z.  B.  liegen  bei  dem  jungen  vornüber  stürzenden  Giganten  der  Platte  Skizze  N 
der  rechte  Arm  und  das  rechte  Bein  in  nur  ganz  flachem  Relief  auf  dem  Grunde 
und  Ähnliches  wiederholt  sich  an  einigen  anderen  Stellen  wie  in  dem  dritten 
rechten  Arm  und  im  dritten  Gesichte  der  Hekate,  in  dem  Körper  des  Löwen  auf 
der  Platte  Skizze  E und  sonst  an  einigen  Stellen.  Hierzu  gesellen  sich  einige 
malerische  Verkürzungen,  welche  in  etlichen  todt  Daliegenden,  wie  z.  B.  in  den 
Platten  Skizze  K und  M am  auffallendsten  sind,  in  der  Hauptsache  aber  nicht 
über  Erscheinungen  hinausgebn,  die  wir  schon  in  Reliefen  des  5.  und  4.  Jahr- 
hunderts, wie  dem  Friese  von  Phigalia,  der  Dexileos-Stele  u.  dgl.  nachweisen 
können.  Dazu  kommt,  daß  alle  diese  Dinge  Ausnahmen  bilden  und  in  der  Haupt- 
sache, das  muß  mit  Nachdruck  wiederholt  werden,  der  strenge  und  echte  Relief- 
stil in  den  großen  Reliefen  in  überraschender  Weise  gewahrt  ist,  w'as  freilich  bei 
der  starken,  fast  statuarischer  Rundung  entsprechenden  Erhebung  leichter  war,  als 
es  bei  flacherem  Relief  gewesen  sein  würde,  aber  nichts  desto  weniger  nur  aus 
einem  principiellen  Verständniß  des  Wesens  und  der  Aufgabe  der  Reliefbildnerei 
abgeleitet  werden  kann,  von  dem  die  moderne  Kunst  seit  den  Zeiten  der  Renais- 
sance keine  Ahnung  mehr  hat  und  das  auch  die  Künstler  der  kleineren  Reliefe 
entweder  nicht  besaßen  oder  nicht  zur  Anwendung  brachten. 

Was  sodann  die  Auftässungs-  und  Vortragsweise  anlangt,  so  fällt  jedem  Be- 
schauer zuerst  eine  hoch  gesteigerte,  an  einigen  Stellen  fast  übertriebene  Kräftig- 
keit, ja  Gewaltsamkeit  wie  der  Handlung  und  Bewegungen,  so,  im  Zusammenhänge 
damit,  des  Ausdrucks  und  der  Formen  auf.  Man  möchte  das  fast  ununterbrochene 
Forte  und  Fortissimo  der  Vortragsweise  mit  unserer  modernen  Orchestermnsik 
vergleichen,  wogegen  die  Parthenonsculptureu  sieh  etwa  mit  der  Mozarts  in 
Parallele  stellen  lassen,  oder  aber  auf  dem  Gebiete  der  neuern  bildenden  Kunst 
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die  pergamener  Sculpturen  mit  Hubens,  die  Parthenonseulpturen  mit  Kaffael  zu- 
sammenstellen.  Doch  hat  ohne  Zweifel  Brunn  (Anm.  46,  S.  46  des  Einzelabdrucks), 
der  auch  mit  Hecht  die  Vortragsweise  des  pergamener  Reliefs  mit  der  asianisehen 
Rhetorik  vergleicht,  für  diese  gewaltige  Kräftigkeit  des  ununterbrochen  zwischen 
einem  starken  Sockel  und  einer  tief  schattenden  Deckplatte  um  alle  Seiten  des  Unter- 
baues des  ganzen  Monumentes  sich  erstreckenden  Reliefs  die  richtige  Erklärung 
gegeben,  indem  er  das  Relief  mit  der  Wuchtigkeit  eines  alla  rustica  ausgeführten 
Unterbaues  vergleicht.  Zugleich  aber  hat  er  (S.  50f.)  für  das  durchaus  unter 
architektonische  Gesichtspunkte  fallende  Relief  die  strenge  Bezöglichkeit  in  der 
Compositum  der  einzelnen  Gruppen  zu  den  über  ihnen  stehenden  Säulen  der 
Säulenhalle  nachgewiesen,  die  am  besten  durch  einen  Blick  auf  die  verbältuiss- 

müliig  am  besten  er- 
haltenen Gruppen  der 
linken  Treppenwange 
(Fig.  200)  erkannt  wer- 
den kann.  Man  sieht 
hier  deutlich,  ein  schei- 
telrecht über  den  ersten 
beiden  kämpfenden  Göt- 
tern (Doris  und  Okeanos ) 
und  eben  so  wie  dem 
vorOkeanos  weichenden 
Giganten  eine  Säule  der 
Säulenhalle  steht. 

In  besonderem  Mali 
ist  das  Pathos  im  Aus- 
druck der  Köpfe,  ganz 
vorzüglich  der  unter- 
liegender Giganten  (von 
denen  verbältnißroäßig 
die  meisten  erhalten 
sind)  gesteigert,  ohne 
Zweifel  berechtigter- 
FiR.  200.  hinke  Treppenwange.  weise,  aber  doch  nicht 

ganz  ohne  eine  gewisse. 

hei  mehrfacher  Wiederholung  auffallende  Manier,  namentlich  in  der  Bildung  der 
Augen  und  der  Brauen,  der  man  ähnlich  schon  an  den  kleinen  Figuren  der 
«Italischen  Weihgeschenkgruppen  begegnet.  Die  Art  und  Weise,  wie  bei  einigen 
alten  Gigantenköpfen  die  Formen  des  Knochenbaus  uud  der  Weichtheile  durch- 
gearbeitet sind,  geht  nicht  allein  über  alle  Natur  und  Möglichkeit  hinaus,  sondern 
überbietet  auch  den  Laokooukopf.  Der  maßlose  Ingrimm  und  der  unbändige 
Schmerz  der  wilden  Erdunsöhne  wird  dadurch  auf  das  wirkungsvollste  veran- 
schaulicht. Leider  ist.  uns  von  Götterköpfen,  namentlich  von  denen  der  älteren 
und  erhabenen  Götter,  nicht  genug  erhalten,  um  uns  in  ausreichender  Weise  be- 
urteilen zu  lassen,  inwiefern  die  Meister  von  Pergamon  eben  so  tähig  gewesen  sind, 
nicht  allein  Götterschönheit,  sondern  auch  Götterhoheit  in  der  erregten  Situation 
dieses  Kampfes  zu  schildern.  Immerhin  ist  festzustellen,  daß  der  Ausdruck 
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namentlich  in  den  schönen  Köpfen  der  Göttinnen  gegenüber  dem  heftigen  Pathos 
auch  der  jugendlichen  Giganten  mit  Ausnahme  des  Gegners  der  Artemis  sehr  maß- 
voll erscheint  und  daß  sich  z.  B.  im  wohl  erhaltenen  Gesichte  der  Nyx  und  der 
Artemis  nur  Eifer,  in  der  Göttin  der  Platte  Skizze  N eine  etwas  bewegtere 
Stimmung,  in  Hekates  natürlichem  Kopf  ein  nicht  unedler  Zorn  ausspricht,  während 
ihr  drittes  Gesicht  finster  erscheint»  Dagegen  nähert  sich  der  Ausdruck  in  den 
älteren  Götterköpfen  der  Platten  mit  den  Meergöttern  einigermaßen  dem  der 
Gigantenphysiognomien,  erscheint  aber  doch  (and  dasselbe  gilt  von  den  Formen 
an  sich)  um  ein  gutes  Theil  maßvoller. 

Das  Nackte,  von  dem  nur  bei  den  Männern,  Gottheiten  wie  Giganten,  die 
Rede  sein  kann,  da  die  Göttinnen  alle  gewandet  sind  und  man  außer  mehren 
Armen  und  dem  linken  Beine  der  Artemis  (das  rechte  fehlt)  nur  den  üppigen 
Nacken  der  Eos  zu  sehen  bekommt,  ist  im  hohen  Grade  studirt,  zeugt  von  der 
genauesten  Kenntuiß  der  Natur,  ist  aber  dennoch  über  die  menschliche  Natur 
an  Kraft  und  Adel  vielfach  gesteigert,  und  zwar  in  schönster  Abstufung  von 
der  Jugend  zum  Alter  und  von  edeler  zu  unedeler,  ja  halbthierischer  Natur. 
Glanzvoll  erscheint  es  beim  Apollon  und  bei  ihm  und  seiner  nächsten  Umgebung 
mit  besonderer  Weichheit  behandelt  und  frei  von  jeder  Übertreibung,  nur  daß 
der  Körper  des  Apollon  vielleicht  etwas  zu  tieisehig  genannt  werden  darf55);  höchst 
mächtig  ist  Zeus’  nackter  Oberkörper  (Fig.  198  A),  in  kraftvoller  Jugendlichkeit 
prangt  der  Gegner  der  Artemis  (das.  C).  Gar  gewaltig  sind  die  Körper  mehrer 
Giganten,  so  der  Gegner  der  Hekate  und  der  ältere  Gegner  des  Zeus,  derber 
erscheinen  andere,  wie  z.  B.  der  besiegte  Artemisgegner,  bei  dem  auch,  eine  rohere 
Natur  zu  ebarakterisiren,  die  Haare  unter  den  Achselhöhlen,  die  auch  der  Hekate- 
gegner zeigt,  besonders  nachdrücklich  ausgearbeitet  und  die  Hautfalten  am  zu- 
sammenknickenden Leibe  stark  betont  sind.  Mißlungenes  ist  selten,  am  auf- 
fallendsten vielleicht  der  fehlerhaft  kurze  Rumpf  des  knienden  Giganten  der  Platte 
Skizze  1 links. 

Sehr  geschickt  sind  die  Mischformen  in  den  allerdings  nicht  ganz  der  Natur 
der  Schlangenleiber  entsprechenden  Schlangenbeineu  behandelt,  deren  oberstes, 
menschliches  Stück  bei  mehren,  aber  nicht  bei  allen  einen  Knochen  zu  enthalten 
scheint,  der  in  Verbindung  mit  kräftiger  Muskulatur  eine  so  hohe  Erhebung  wie 
z.  B.  diejenige  des  Zeusgegners  (Fig.  198  A)  möglich  macht,  während  das  untere 
Stück,  allmählich  dünner  werdend,  ganz  Natur  und  Formen  des  Schlangenkörpers 
annimmt»  Dabei  ist  das  menschliche  Stück  bei  mehren  Giganten  mit  Formen 
wie  zackige  Fischflossen  bedeckt,  die  in  der  übrigen  Kunst  bei  Wasserwesen  wie 
Tritonen,  Hippokampen  und  Mcerkentaureu  wiederkehren,  so  bei  dem  Giganten 
der  Platte  Skizze  N und  bei  dem  Gegner  der  Hekate,  bei  dem  sich  die  fiossen- 
artigen  Formen  auch  an  den  Köpfen  der  Schlangen  wiederholen,  so  endlich  auch 
bei  dem  Giganten  der  Platte  Skizze  D,  wo  aber  diese  großen,  flachen  Flossen  den 
zu  dick  geschwellten  Oberschenkel  fast  wie  eine  Hose  umgeben. 

In  der  Auffassung  und  in  der  Steigerung  über  menschliches  Maß  ist  das 
Nackte  idealistisch,  in  der  Ausführung  entschieden  realistisch  und 
auch  bei  den  Göttern  um  einen  bedeutenden  Grad  materieller,  „aus  derberem  Stoff 
gemacht“,  als  bei  den  Parthenonfiguren,  selbst  bei  dem  Poseidontorso;  eine 
stilistische  Verwandtschaft  mit  dem  sterbenden  Gallier  tritt  sehr 
deutlich  zu  Tage. 

Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Autt  19 
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Mit  dem  nahen  Verhältnis  dieser  Kunst  zur  Natur  und  mit  ihrem  stark  rea- 
listischen Zuge,  auf  den  demnächst  hei  der  Besprechung  der  Gewandung  zurück- 
zukommen ist,  hangt  auch  ihre  außerordentliche  Vortreffliehkeit  in  der  Darstellung 
der  Thiere  zusammen,  die,  ohne  damit  den  schönen  Pferden,  Löwen  und 
Adlern  zu  nahe  treten  zu  wollen,  ganz  besonders  in  den  Hunden  und  in  einer 
großen  Zahl  unvergleichlich  behandelter  Schlangen  ihren  Gipfel  erreicht,  und  zwar 
sowohl  in  den  ungcmeiu  lebensvoll  aufgefaßten  Formen  und  Bewegungen  wie  in 
der  äußerst  fleißigen  und  liebevollen  Ausführung  in  den  Mähnen,  den  Fellen,  den 
kraushuschigen  Hundeschwänzen,  den  freilich  nicht  der  Natur  entsprechenden 
Schlangenschuppen,  den  Flügelfederu,  wie  endlich  in  dem  Ausdruck  eines,  wenn 
man  so  sagen  darf,  bestialischen  Pathos  der  als  Angreifer  und  Angegriffene  so 
lebhaft  in  den  Kampf  hineingezogenen  Thiere.  Daß  in  der  naturwahren  Aus- 
führung die  von  den  Giganten  als  Schutzwaflen  gehandhabten  Felle  nicht  hinter 
denen  der  lebenden  Thiere  zurüekstehu,  braucht  kaum  gesagt  zu  werden:  ein 
besonderes  Meisterstück  ist  in  dieser  Beziehung  das  von  dem  jungen  Giganten 
der  rechten  Treppenwange  (Fig.  198  I!)  um  Brust  und  Arm  geschlungene  kurz- 
haarige Fell,  sowie  auch  grade  die  Schlange  seines  rechten  Beines  zu  den  aller- 
vorzüglichsten gehört.  Und  daß  was  von  den  Mähnen  der  Löwen,  Hunde  und 
Pferde  gilt,  auf  die  kürzer  und  krauser  oder  länger  und  lockig  gebildeten  Haare 
der  menschlichen  Figuren  nicht  minder  seine  Anwendung  findet,  versteht  sich  von 
selbst,  obgleich  man  gestehn  muß,  daß  eine  individuelle  Charakterisirung  der 
verschiedenen  Haare  vermißt  wird16).  Doch  muß  man  sagen,  daß  tür  keine  Art 
von  Form  es  dieser  Kunst  an  Darstellungsmitteln  fehlt. 

Der  Realismus,  der  in  der  Darstellung  der  Thiere  nur  vollkommen  am  Platze 
genannt  werden  kann,  äußert  sich  auch  in  der  Behandlung  der  Gewandung 
in  einer  Weise,  die  man  nicht  durchweg  unbedenklich  nennen  darf.  Nicht  etwa, 
als  ob  die  Wiedergabe  der  Gewänder  in  Stoff  und  Faltung  und  Bewegung  nicht 
als  bald  weniger,  bald  mehr,  zum  Theil  sogar  höchst  virtuos  und  schön  anerkannt 
werden  sollte;  ganz  im  Gegentheil  wird  man  aussprechen  dürfen,  daß  jene  an 
der  großen  Nike  von  Samothrnke  (s.  Cap.  V)  auflretende  und  bei  ihr  von  Benn- 
dorf im  Ganzen  sehr  richtig  gewürdigte  und  historisch  beleuchtete  Meisterschaft 
in  der  Gewandbehandlung,  die  das  überbietet,  was  die  ältere  Blüthezcit  der  Kunst 
erreicht  hatte,  uns  auch  aus  den  pergamener  Reliefen,  wenn  wir  einzelne  Theile, 
wie  z.  B.  Platte  Skizze  D ausnehmen,  entgegentritt.  Auch  die  Besonderheit  an 
den  weiblichen  Gewändern,  daß  sie,  wahrscheinlich  einer  Zeitmode  entsprechend, 
am  Halsausschnitte  mit  einem  breiten  festen  Streifen  (Qu  oder  oder  Binde)  versehu 
sinit,  an  den  der  Stoff  angekräuselt  ist,  wird  man  kaum  zu  tadeln  unternehmen. 
Denn,  wennschon  es  etwas  verwunderlich  sein  mag,  Göttinnen  mit  Gewändern 
bekleidet  zti  sehn,  die  an  die  Modetracht  der  Periode  des  Königs  Eumenes  und 
lebhafter  an  das  ehrsame  Schneidergewerk  erinnern,  als  dies  bei  Güttergewändern 
doch  wohl  eigentlich  am  Platz  ist,  so  kann  man  doch  den  Künstlern  nicht  Unrecht 
geben,  wenn  sie  da,  wo  es  sich  um  eine  an  sich  geringfügige  Kleinigkeit  handelt, 
die  Kleider  im  Anschluß  an  den  Körper  und  in  Faltung  und  Bewegung  studirten, 
die  sie  im  Lehen  vor  Augen  hatten,  anstatt  Modelle  mit  einer  ihnen  ungewohnten 
Tracht  anzuthun  oder  vollends  ihre  Gewänder  von  früheren  Kunstwerken  sche- 
matisch zu  entlehnen.  Wenn  sie  aber,  um  den  Gewandstoff  als  solchen  zu  voller 
Geltung  zu  bringen,  von  deiu  Mittel  einen  sehr  ausgiebigen  Gebrauch  gemacht 
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hal>en,  auffallend  z.  B.  an  dem  Mantel  des  Zeus,  nicht  minder  au  dem  schönen 
Gewände  der  Nyx,  dem  wir  zuerst  am  Gewände  der  Maussollos-Statue  begegnet 
sind  (s.  oben  S.  102),  nämlich  die  Liegefalten  d.  h.  die  Brüche  und  Knicke 
des  Stoffes  darznstellen,  die  er  annimmt,  während  er  zusammeugefaltet  aufbewahrt 
wird,  wenn  sie  ferner  in  dem  Streben  nach  Mannigfaltigkeit  in  den  Gewandstoffen 
z.  B.  die  fackelschwingende  Göttin  der  Platte  Skizze  N und  noch  einige  andere 
mit  einem  Gewände  bekleiden,  dessen  ganz  eigentümlich  geknitterte,  von  einer 
Menge  kleiner  querer  Einschnitte  durchsetzte  Falten,  wie  man  wohl  mit  Recht 
annimmt,  seidenen  Stoff  vergegenwärtigen  sollen,  so  wird  man  doch  sagen 
müssen,  daß  dies  sehr  realistische  Züge  sind,  die  sich  mit  der  idealen  Welt 
nicht  recht  vertragen,  um  die  es  sich  hier  handelt1").  Denn  wenn  die  Liegefalteu 
in  dem  Gewand  einer  Porträtstatue  gewiß  unanstößig  sind,  insofern  der  Gedanke 
an  die  Lade  oder  den  Kasten,  in  dem  sie  während  der  Aufbewahrung  entstanden, 
bei  einem  Menschen  ganz  natürlich  erscheint,  so  ist  doch  die  handgreifliche  Ein- 
weisung auf  dergleichen  Mobiliar  im  Haushalte  des  höchsten  Zeus  und  Seines- 
gleichen nicht  anders  als  recht  seltsam  zu  nennen  und  nicht  minder  die  Vorstellung, 
daß  jene  Göttinnen  zum  Gigantenkampf  eine  seidene  Robe  angethan  haben. 

Mit  der  realistischen  Tendenz  dieser  Sculpturen  steht  endlich  auch  die  außer- 
ordentliche Sorgfalt  im  Zusammenhänge,  welche  auf  Äußerlichkeiten  und 
Beiwerk  verwendet  ist,  wie  auf  die  geschnürten  Halbstiefel  der  Artemis,  das 
Riemenzeug  an  den  Sandalen  anderer  Figuren  und  das  fein  wie  eine  Gemme  aus- 
gearbeitete Gorgonenhaupt  am  Schildriemen  des  Artemisgegners.  Auch  diese 
Sorgfalt,  dieser  unermüdliche  Fleiß  ist  ja  ganz  gewiß  nicht  zu  tadeln,  um  so 
weniger,  je  weniger  diese  Einzelheiten  und  Kleinigkeiten,  deren  noch  manche 
genannt  werden  könnten,  überwuchern  oder  den  großen  Eindruck  des  Ganzen 
beeinträchtigen.  Aber  läugnen  läßt  sich  doch  schwerlich,  daß  sie  dem  großen  Stile 
dieses  Ganzen  gegenüber  etwas  Überraschendes  haben  und  daß  man  kaum  etwas 
vermissen  würde,  wenn  sie  in  bescheidenerer  Weise  und  weniger  etwas  für  sich 
bedeutend  vorgetrageu  wären  ’9). 

Hier  muß  eine  auf  Delos  gefundene  Statue  eingeschaltet  werden,  die  zu  den 
erlesensten  Zierden  des  Kentrikon  Museion  in  Athen  gehört.  Sie’’1-*)  stellt  eineu 
nach  rechts  hin  niedergestürzten  Krieger  dar,  dessen  aus  einem  eigenen  Stücke 
gearbeitete  linke  Brust  mit  dem  Kopfe  und  dem  linken  Arme  leider  fehlt. 
Reinach  sowohl  wie  Kabbadias60)  haben  ihre  stilistisch  nahe  Verwandtschaft  mit 
den  Sculpturen  am  großen  Altar  von  Pergamon  empfunden,  aber,  irregeleitet  durch 
eine  Basis  mit  dem  Künstlernamen  des  Agasias,  Sohnes  des  Menophilos,  der  ein 
Verwandter  des  Agasias,  Sohnes  des  Dositlieos,  des  Meisters  des  sog.  Borghesischen 
Fechters  gewesen  sein  wird,  die  Statue  als  der  Zeit  dieses  berühmten  Kunstwerkes 
und  derselben  Schule  augehörend  augesprochen.  Nun  hat  aber  Wolters*’1)  in  voll- 
kommen überzeugender  Weise  dargethan,  daß  die  Statue  mit  dieser  Basis  nicht 
zusammeugehört,  daß  zu  ihr  vielmehr  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  eine  Inschrift 
in  fünf  Distichen  zu  rechnen  sei,  die  den  Galliersieg  des  jüngern  Philetueros,  des 
Bruders  des  Eumenes  11.  feiert  und  den  Künstlernamen  des  Nikeratos  enthält. 
Und  da  nun  die  Statue  höchst  wahrscheinlich  einen  Gallier  darstellt,  der  von 
einem  berittenen  Gegner,  von  dem  die  Fragmente  gefunden  worden  sind,  nieder- 
geworfen ist,  so  löst  sich  nicht  allein  die  irrthümliche  Verbindung  mit  der  Aga- 
siasinschrift,  sondern  dem  Kunstwerke  wird  seine  richtige  geschichtliche  Stellung 
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angewiesen.  Und  in  der  Tliat,  wenn  man  nur  die  natürlichen  Unterschiede 
großer  decorativer  Scolpturen  um!  eines  Einzelwerkes  nicht  aus  den  Augen  läßt 
kann  man  sich  über  den  stilistischen  Zusammenhang  der  delischen  Statue,  also 
dem  Rest  einer  Gruppe  mit  den  Altarreliefen  nicht  täuschen,  während  zwischen  ihr 
und  dem  sog.  Borghesischen  Fechter  die  bedeutendsten,  von  Wolters  in's  klarste 
Licht  gestellten  Unterschiede  vorhanden  sind. 

Bevor  nun  aber  der  Versuch  gemacht  wird,  aus  der  Betrachtung  der  großen 
Beliefe  die  Summe  zu  ziehn  und  ihnen  ihre  kuustgeschiehtliche  Stellung  anzu- 
weisen, muß  zunächst  noch  ein  Blick  auf  die  kleineren  Reliefe  geworfen 
werden.  Diese  bildeten,  1 ,75  m.  hoch,  nach  unzweideutigen  Merkmalen  (weil  ihre 
Eckplatteu  in  der  Gehrung  geschnitten  sind)  einen  nach  innen  gewendeten  Fries 
oder  vielmehr  einen  friesartigen  Streifen,  der  aber  wahrscheinlich  an  einer  niedrigem 
Stelle  augebVai'lit  war,  als  welche  einem  Friese  zukommen  würde61).  Für  einen 
solchen  friesartigen  Reliefstreifen  kann  an  dem  Altarbau,  zu  dem  die  hier  in 
Frage  kommenden  Reliefe  sicher  gehören,  kaum  ein  anderer  Platz  gefunden 
werden,  als  an  der  Mittler,  die  innerhalb  des  Säulen  Umganges  die  Fläche  des 
Unterbaus  umgab  (s.  Fig.  107). 

Als  Gegenstand  dieser  kleineren  Reliefe  hat  Robert  in  sinnvollen  und  fein 
eingehenden  Aufsätzen63)  den  Mythus  des  Tclephos  nachzuweisen  versucht,  und 
zwar  zum  großen  Theil  mit  entschiedenem  Glück,  während  die  Deutung  einer 
Anzahl  von  zum  Theil  sehr  zerstörten  Platten  unsicher  ist.  Telephos  war  ein 
Sohn  des  Herakles  und  der  Athcnapriesterin  Auge  von  Tegea  in  Arkadien,  der 
gleich  nach  seiner  Geburt  ausgesetzt,  von  einer  Hirschkuh  oder  einer  Löwin 
gesäugt  und  in  der  Wildniß  von  seinem  Vater  Herakles  aufgefunden  und  in 
Schutz  geuommeu  wurde.  In  verschiedenen  Sagenwendungen  wurde  berichtet, 
wie  hierauf  Mutter  und  Sohn  nach  dem  pergameuischen  Lande  kamen,  das  damals 
nach  dem  Könige  Tenthrns  Teuthranien  hieß,  wie  Auge  von  diesem  König 
adoptirt  wurde  und  den  unerknnut  nach  Mysien  gekommenen  Telephos  heiratheil 
sollte.  Im  Brautgemache  suchte  sie  sich  durch  Ermordung  des  Telephos  der 
verhaßten  Verbindung  zu  entziehe,  doch  wurde  der  Sohnesnwrd  durch  ein  Wunder 
verhindert,  Telephos  erkannt,  der  nun  als  Führer  der  mysischcn  Laudeseinge- 
borenen ein  Held  gleich  seinem  Vater  wurde.  Als  solcher  wehrte  er  eine  Landung 
der  gen  Troia  fahrenden  und  irrthümlieh  nach  Teuthranien  gekommenen  Griechen 
siegreich  ab,  was  noch  spät  als  eine  der  Großthaten  der  Pergamener  gefeiert 
wurde.  Telephos  aber  wurde  bei  dieser  Gelegenheit  von  der  Lanze  des  Achilleus 
im  Schenkel  verwundet  und  erhielt  das  Orakel,  nur  der  ihn  verwundet  habe,  könne 
ihn  heilen.  Deswegen  ging  Telephos  verkleidet  in  den  Palast  des  Agnmemnon 
oder  in  das  Griechenlager  nach  Aulis,  wo  eben  auch  Klytaemnestra  mit  ihrem 
Söhnchen  Orestes  sich  befand;  er  wußte  den  kleinen  Orestes  zu  ergreifen,  floh 
mit  ihm  auf  einen  Altar  und  drohte  ihn  zu  ermorden.  Auf  diese  Weise  erlangte 
er  Heilung  durch  den  Rost  von  Achilleus’  Lanze  und  wurde  der  Führer  des 
Griechenheeres  gen  Troia. 

Es  ist  ohne  Beibringung  einer  großen  Anzahl  von  Abbildungen  unmöglich, 
den  verschiedenen  Scenen  dieses  Mythus,  die  die  pergnmener  Reliefe  darstellen, 
zu  folgen;  wir  müssen  uns  begnügen,  auf  die  wenigen  Stücke  hinzuweisen,  die 
abbildlieh  vorliegen  t Fig.  201).  In  der  Platte  a glaubt  Robert  den  hinter  einer  Eiche, 
deren  einen  Ast  er  erfaßt  hat,  geborgenen  Herakles  zu  erkennen,  der  Auge  belauscht 
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Fig.  201.  Probestücke  der  kleineren  Reliefe  vom  Altarbau  zu  Fcrgumon. 
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(die  Figuren  links  gehören  zu  einer  anderen  Scene);  das  Stück  b stellt  unzweifel- 
haft die  Auffindung  des  Kindes  durch  Herakles  und  das  Stück  c eben  so  un- 
zweifelhaft die  Bedrohung  des  kleinen  Orestes  durch  den  auf  den  Altar  geflohenen 
Telephos  dar.  Das  Stück  d gehört  zu  der  Prothesis  einer  Leiche.  Alle  diese 
verschiedenen  Scenen  reihen  sich  ohne  eigentliche  architektonische  Trennung  an 
einander,  was  daraus  hervorgeht,  daß  mehre  Platten  vorhanden  sind,  die  in  den 
theils  nach  links,  theils  nach  rechts  hin  gewendeten  Personen,  die  zu  einander 
keine  Beziehungen  haben,  das  Ende  der  einen  und  den  Anfang  einer  zweiten 
Darstellung  enthalten.  Nur  trennen  nicht  selten  ganz  flach  ira  Reliefgrunde 
gehaltene  Pfeiler  oder  auch,  wie  z.  B.  in  dem  Stücke  b,  Baumstämme  die  ver- 
schiedenen Scenen. 

So  erwünscht  nun  auch  das  Verständuiß  der  gesummten  Scenen  sein  mag, 
auf  deren  Schilderung  hier  einzugehn  keinen  Zweck  haben  würde,  von  ungleich 
größerer  Wichtigkeit  ist  das,  worüber  wir  auch  heute  schon  vollkommen  urteilen 
können,  der  Stil  dieser  auf  das  Allerfeinste  ausgearbeiteten,  nur  nicht  durchweg 
vollendeten  Reliefe,  die  in  der  Formenbehandlung  die  allernächste,  gleichzeitige 
Entstehung  verbürgende  Verwandtschaft  mit  den  großen  Gigantomachiereliefen 
zeigen,  in  der  Art  der  Reliefcomposition  dagegen  zu  diesen  den  vollkommensten 
Gegensatz  bilden.  Denn  während  die  großen  Reliefe,  wie  oben  bervorgehoben 
worden  ist,  in  durchaus  strengem  und  echtem  Reliefstil  componirt  sind,  zeigen 
die  kleineren  eine  ganz  und  gar  malerische  Compositionsweise. 

Diese  malerische,  echtem  Reliefstil  widersprechende  Compositionsweise  zeigt 
sich  erstens  in  der  Anwendung  reichlichen  landschaftlichen,  architek- 
tonischen und  sonst  localbezeichnendcn  Beiwerkes,  von  dem  das  land- 
schaftliche mehrmals  in  ausführlich  gebildeten  Bäumen  und  Felsen  und  das  archi- 
tektonische ein  Mal  in  einer  hoch  aufragenden  Stele  das  obere  Drittheil  der 
Platten  füllt,  während  die  Hauptfiguren  nur  die  unteren  zwei  Drittheile  einnehmen. 
Zweitens  darin,  daß  dieses  obere  Drittheil,  das  in  einigen  Fällen  ganz  leer  bleibt, 
von  einer  zweiten,  von  der  untern  getrenntenFignrenreilie  eingenommen 
wird,  die  in  einigen  Fällen  in  der  unzweideutigsten  Weise  als  entfernter  gedacht 
und  daher  auch  in  etwas  geringerem  Mußstab  gebildet  sind,  als  die  unteren  (Vorder- 
gmnds-)Figuren.  Durchaus  malerisch  ist  drittens,  daß  die  Reliefe  vielfach  reale 
Hintergründe  darstelleu.  Das  auffallendste  Beispiel  bietet  die  Platte  (Fig.  201  a), 
in  der  Herakles  unmittelbar  vor  und  neben  einer  sehr  genau  mit  Blättern  und  Früch- 
ten ausgearbeiteten  Eiche  steht,  deren  Laub  das  obere  Plattendrittheil  füllt,  während 
die  Zweige  den  Hintergrund  von  Herakles’  Kopfe  bilden.  Ähnliches  kehrt  iu 
der  Platte  mit  der  Auffindung  des  Telephos  (Fig.  201b)  und  in  der  im  Gebirge 
spielenden  Scene  wieder,  in  der  Pan  im  Vordergründe  sitzt,  während  der  Hinter- 
grund der  Figuren  durch  Felsen  gebildet  wird,  und  sonst  noch  mehrfach.  So  wie 
in  diesen  Platten  Bäume  und  Felsen,  in  anderen  architektonische  und  tektonische 
Gegenstände  den  Hintergrund  der  Hauptfiguren  bilden,  so  finden  wir  viertens  in 
wieder  anderen  mehre  Schichten  menschlicher  Figuren  auf  einander 
componirt,  von  denen  die  hintere  in  Flachrelief,  die  vordere  in  Hochrelief  ge- 
bildet ist,  so  am  auffallendsten  iu  der  Platte,  die  den  Rest  einer  Todtenklage 
(Prothesis)  oder  eine  Anzahl  um  eine  Kline  mit  daraufliegendem  Todten  ver- 
sammelte Männer  darstellt  von  der  Fig.  201  d eine  kleine  Probe  bietet,  aber  auch 
in  anderen  Platten.  Endlich  fünftens  finden  sich  Verkürzungen  in  den  kleineren 
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Reliefen  eben  so  reichlich  wie  sie  in  den  größeren  selten  sind,  obgleich,  um  nicht 
zu  viel  zu  sagen,  diese  Erscheinung  weit  weniger  auffallend  ist,  als  die  übrigen. 

Reliefe,  die  in  dem  geschilderten  Sinne  malerisch  componirt  sind,  lernen  wir 
hier  nicht  zum  ersten  Male  kennen  und  werden  ihnen  und  ihrer  Weiterent- 
wickelung in  dem  Capitel  über  die  alexandrinische  Kunst  wieder  begegnen.  Die 
pergnmeuer  Reliefe  aber  geben  über  die  Periode,  in  der  eine  solche  Behandlungs- 
weise des  Reliefs  entstanden  ist,  sehr  erwünschten  Aufschluß.  Es  soll  in  einem 
folgenden  Capitel  auf  eine  etwas  genauere  Erörterung  der  Fragen  eingegangen 
werden,  die  sich  an  die  malerisch  behandelten  Reliefe  knüpfen. 

Wenn  man  sich  aber  fragt,  wie  der  merkwürdige  Umstand  zu  erklären  sei. 
daß  die  beiden  Reliefe  von  einem  und  demselben  Bau  und  ans  einer  und  der- 
selben Zeit,  die  größeren  und  die  kleineren  eine  so  schnurstracks  und  principiell 
entgegengesetzte  Relicfbehandlung  zeigen,  so  weiß  ich  nicht,  ob  darauf,  wenn  man 
von  dem  architektonischen  Charakter  der  großen  Reliefe  absieht,  eine  andere 
Antwort  möglich  sein  wird,  als  die  folgende.  Die  kleineren  Reliefe,  die  bis 
auf  wenige  der  allgemein  griechischen  Heldensage  angehörende  und  auch  sonst 
von  der  bildenden  Kunst  behandelte  Scenen  der  Geschichte  des  Telephos  vermnth- 
lich  solche  Gegenstände  behandeln,  die  der  pergamenischen  Localsage  oder  Local- 
geschichte des  Telephos  augehören  ohne  durch  nationale  Poesie  hindurch  gegangen 
zu  sein,  sind  in  Pergamon  zurZeit  des  Königs  Eumenes  neu  erfunden, 
wie  sie  in  dieser  Zeit  ausgeführt  sind,  und  zeigen  den  bereits  durchaus  malerisch 
gewordenen  Reliefstil  eben  dieser  Periode.  Die  großen  Reliefe  dagegen, 
die  einen  von  der  bildenden  Kunst  aller  früheren  Perioden  vielfach  dargestellten 
und  durchgebildeten  Gegenstand  behandeln,  h üben  eine  größere  oder  geringe  re 
Anzahl  ihrer  Hauptmotive,  wie  viele  können  wir  nicht  sagen,  aus  älteren 
Kunstwerken  entlehnt  und  mit  den  Compositionen  auch  den  strengen 
und  echten  Reliefstil  der  iiltern  Periode,  in  dem  die  Vorbilder  gearbeitet 
waren,  mit  übernommen  und  in  der  erweiterten  Darstellung  festgehalten. 

Von  den  übrigen  in  der  unmittelbaren  Umgebung  und  unter  den  architek- 
tonischen Trümmern  des  großen  Altarbaus  gefundenen  Sculpturcn,  unter  denen 
30  theils  stehende,  theils  sitzende  weibliche  Statuen,  leider  ulle  ohne  Köpfe,  be- 
sonders hervorragen,  braucht  hier  nicht  genauer  besprochen  zu  werden,  da  sie, 
obgleich  vermuthlich  ebenfalls  zum  Altarbau  gehörig  und  etwa  in  der  den  Unterbau 
umfassenden  Säulenhalle  aufgestellt  gewesen,  doch  stilistisch  mit  den  Reliefen 
nicht  zusammengchn.  Nach  Conzes  wahrscheinlicher  Vermuthung  (Vorl.  Ber. 
S.  69  f.)  sind  sie  nach  und  nach  aufgestellte  Weihgeschenke,  vielleicht  Porträt- 
statuen von  Athenapriesterinnen,  die  stilistisch  die  allmählichen  Übergänge  aus 
der  hellenistischen  in  die  frühere  römische  Periode  darstellen  und  daher  bei  einem 
eingehenden  Einzelstudium  für  diese  Entwickelung  vielleicht  in  hohem  Grade 
fruchtbar  sich  erweisen  werden,  zur  Charakteristik  der  hier  in  Frage  stehenden 
Zeit  aber  nichts  beizutragen  vermögeu.  Von  einem  weiblichen  Kopfe  von  hoher 
Schönheit,  der  ebenfalls  den  Ausgrabungen  auf  der  Akropolis  von  Pergamon  ver- 
dankt wird,  soll  in  einem  andern  Zusammenhänge  (im  5.  Capitel)  gehandelt  werden. 

Dem  Versuch  einer  allgemeinen  kunstgeschichtlichen  Würdigung  der  perga- 
menischen Sculpturen  möge  die  Bemerkung  vorangeschickt  werden,  daß  die  bis- 
herigen Urteile  über  sie  unter  dem  Zusammenwirken  verschiedener  Umstände  und 
Beweggründe  vielfach,  wenn  auch  nicht  ganz  allgemein,  in  besonderem  Grad 
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enthusiastisch  gefaßt  sind.  In  gewissem  Sinn  ist  dies  nicht  nur  begreiflich,  son- 
dern auch  berechtigt  Denn  ohne  Zweifel  ist  ein  Kunstwerk  von  so  großem  Um- 
fange, von  so  gewaltigem  Leben  und  von  so  meisterlicher  Technik  wie  die  Gigauto- 
machiereliefe  von  Pergamon,  auf  das  wir  nicht  etwa  nur  ans  einzelnen  Itesten 
zu  schließen  hatten,  sondern  das  in  einem  so  bedeutenden  Bestände  mit  leiblichen 
Augen  gesehn  werden  konnte,  ist  ein  solches  Kunstwerk  aus  dieser  Periode  eine 
für  die  meisten  Menschen  durchaus  unerwartete  Erscheinung  gewesen,  die  in 
ihrer  Gesammtheit  und  Eigenartigkeit  wohl  Alle  überrascht  und  Viele  verblüfft 
hat.  Nimmt  man  hinzu,  daß  dieses  Kunstwerk  in  seinem  kräftigen  Realismus 
und  in  der  unmittelbar  wirkungsvollen  Art  seines  Vortrags  unserem  modernen 
Gefühl  ungleich  näher  steht,  als  fast  Alles,  worin  man  bisher  die  höchsten 
Leistungen  der  antiken  Kunst  erkannt  hatte  und  dessen  Schönheit  in  ihrer  „edeln 
Einfalt  und  stillen  Größe“  gesucht  werden  mußte,  um  ganz  empfunden  zu  werden, 
so  darf  man  sich  nicht  wundern,  daß  Stimmen  laut  geworden  sind,  die  behaupteten, 
nicht  in  den  Werken  des  fünften  und  vierten  Jahrhunderts,  sondern  erst  in  diesen 
grandiosen  Arbeiten  stelle  sich  die  höchste  Höhe  der  griechischen  Kunst  dar, 
oder  wenigstens,  man  gewinne  „den  gradezu  überwältigenden  Eindruck  einer 
Kunstschule  dieser  Spätzeit,  die  in  großartigen,  hoch  idealen  Conceptionen  wie 
in  wunderwürdiger  Ausführung  den  höchsten  Schöpfungen  des  fünften  und  vierten 
Jahrhunderts  ebenbürtig  dasteht“.  Hat  doch  der  Römer  Plinius  aus  dem  Kunst- 
gefühle seiner  Zeit  heraus  in  analoger  Weise  den  eben  dieser  Periode  angehörenden 
Laokoon  ein  allen  Werken  der  Malerei  und  Bildhauerkunst  voranzustellendes 
Werk  genannt. 

Allein  auf  dieser  Höhe  des  Enthusiasmus  wird  sich  das  Urteil  über  die 
pergamener  Reliefe  wohl  nicht  halten,  wovon  bereits  die  ersten  Spuren  nicht  am 
wenigsten  in  Brunns  eingehender  Besprechung  vorliegen,  und  auch  das  erscheint 
zweifelhaft,  ob  mit  Recht  gesagt  worden  ist,  das  ganze  Schlußcapitel  der  griechischen 
Kunstgeschichte  müsse  völlig  nmgestaltet  werden  und  werde  eine  ganz  andere 
Physiognomie  erhalten.  Denn  einerseits  darf  man  doch  nicht  vergessen,  daß  es 
sich  um  die  Periode  der  griechischen  Kunst  handelt,  der  man  schon  seit  langer 
Zeit  Werke  wie  den  Laokoon,  den  Toro  Farnese,  das  Urbild  der  delphischen 
Gruppe  (Cap.  V),  um  nur  diese  zu  nennen,  und  um  eine  Schule  handelt,  von 
deren  Leistungen  wir  schon  früher  die  großen  historischen  Gruppen  kannten,  aus 
denen  wir  als  kleine  Reste  den  sterbenden  Gallier,  die  Gallicrgruppe  Ludovisi 
und  die  Figuren  der  attalischen  Weihgeschenkgruppen  besitzen,  also  um  eine 
Zeit,  die  uns  schon  lange  nicht  etwa  als  kunstleer  oder  gar  als  eine  „Zeit  des 
Verfalls  der  Kunst“  erschienen  ist,  und  um  eine  Schule,  deren  Bedeutung  in  den 
großen  historischen  Gruppen  freilich  nicht  von  Allen  richtig  gewürdigt,  doch 
aber  von  der  modernen  Kunstgeschichtschreibung,  wie  z.  B.  in  eben  diesem  Buche, 
schon  lange  sehr  hoch  angeschlagen  worden  ist.  Und  andererseits  dürfte  zu 
fragen  sein,  ob  die  fortgehende  Forschung  der  pergamener  Gigantomachie  alle 
jene  Vorzüge  anerkennen  wird,  die  man  ihr  zuspricht,  ob  wir  z.  B.  fortfahren 
werden,  ihr  neben  der  unbestreitbar  bewunderungswürdigen  Ausführung  auch 
hochideale  Conception  als  ihr  eigenstes  Eigenthum  zuzuschreiben  und  ob  nicht 
vielleicht  eine  Zeit  kommen  wird,  in  der  man  sie  in  dieser  Conception  und  in 
dem  Aufbau  ihrer  Gruppen  von  früherer  Kunst  abhängiger  finden  wird,  als  wir 
dies  allerdings  vor  der  Hand  naebweisen  können.  Möglicherweise  wird  man  dann 
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auch  einsehn,  daß  in  den  großartigen  Darstellungen  aus  der  griechischen  Tragoedie 
(Laokoon,  Toro  Farnese)  und  in  den  nicht  bloß  realistischen,  sondern  auch  ideal 
historischen  Schilderungen  der  Gallierkämpfe  mehr  origineller  Kunstgeist,  mehr 
Erfindung  und  Kühnheit  steckt,  als  in  den  Gigantomachiercliefen. 

Sei  dem  indessen  wie  ihm  sei,  mit  Hecht  ist  gesagt  worden,  daß  der  monu- 
mentale und  mit  einer  Fülle  mannigfaltigen  bildliehen  Schmuckes  ausgestattete 
Altarbau  von  Pergamon  für  den  Zeitraum  um  200  v.  u.  Z.  einen  Sammelpunkt 
für  das  Vereinzelte  bilde,  das  wir  ja  meistens  nur  besitzen,  ähnlich  wie  der  Parthe- 
non für  das  fünfte,  das  Maussolleum  für  das  vierte  Jahrhundert  und  daß  die  Aus- 
grabungen von  Pergamon  uns  einen  Grundstein  für  den  Ausbau  der  Kunstgeschichte 
der  hellenistischen  Zeit  gegeben  haben.  Mit  nicht  minderem  Rechte  werden  wir 
in  den  Sculpturen  von  Pergamon  einen  Maßstab  für  das  erkennen  dürfen,  was 
der  Kunst  des  zweiten  Jahrhunderts,  und  zwar  nicht  allein  der  pergamenischen, 
zugetraut  werden  darf,  einen  Maßstab,  der  um  so  wertvoller  zu  werden  im  Stande 
ist,  je  bestimmter  wir  ihn  zu  fassen  lernen,  je  weniger  wir  das  Lob  der  perga- 
menischen  Werke  ins  Allgemeine  steigern  und  dadurch  unbezcichnend  machen,  je 
genauer  wir  vielmehr  diese  Leistungen  zu  charakterisiren  versuchen.  Das  unter- 
scheidende Merkmal  der  Periode  aber  scheint  zu  bestehn  in  der  untrennbaren 
Mischung  des  aus  früheren  Perioden  stammenden  und  besonders  aus 
der  attischen  Kunst,  vielleicht  in  bestimmten  Vorbildern,  über- 
kommenen Idealismus  der  Erfindung  mit  einem  hochgesteigerten 
Realismus  der  Formgebung,  der  seine  Wurzeln  in  der  Kunst  der 
lysippisehen  Schule  haben  mag,  aber  deren  Leistungen  Dberbietet 
und  die  ideale  Conccption  durchdringt  und  eigeuthümlich  bestimmt, 
und  endlich  mit  einem  Zurschaustellen  künstlerischen  Wissens  und 
technischer  Virtuosität,  ln  der  Besprechung  der  Gigantomachiereliefe  ist 
dahin  gestrebt  worden,  diese  drei  Elemente  in  ihrer  Verbindung  zur  Anschauung 
zu  bringen;  wenn  uns  aber  nicht  Alles  täuscht,  so  gilt  das,  was  zur  Charakteristik 
dieser  Reliefe  gesagt  worden  ist,  nicht  nur  von  ihnen  und  nicht  nur  von  der  perga- 
menischen Kunst,  sondern  bildet  im  Wesentlichen  die  Kennzeichnung  der  ge- 
sammten  Kunst  dieser  Periode,  worauf  bei  der  Besprechung  der  Werke  der 
Meister  von  Rhodos  und  Tralles  und  der  zerstreuten  Bildwerke,  die  wir  bisher 
keiner  bestimmten  Schule  zuweisen  können,  zurückzukommen  sein  wird. 


Anmerkungen  znm  ersten  Capltel. 

T iS.  232.]  Zur  Kunst  von  Pergamon  ist  der  lesenswerthe  Artikel  von  Trendelcnhurg 
in  Baumeisters  Denkmillem  II.  S.  1227  ff.  und  Sol.  Bei  nach:  Law  gaulois  dans  l’art  antiqne  in 
der  Rev.  nrcMol.  1888.  p.  273ff.,  1889.  p.  11,  187  und  31711'.  zu  vergleichen. 

2)  [S.  233.]  Vergl.  Thriimer:  Die  Siege  der  l'ergamener  über  die  (lallier  u.  s.  w.  in 
dem  Kinladuugsprogramro  zum  Hedeact  in  Fellin,  Fellin  1S77  S.  2<jff.  und  Trendelenburg 
a.  a.  0.  S.  1230  f. 

3)  S.  233.1  Die  Frage,  welchen  Knmenes  Plinius  gemeint  habe,  Kumencs  I,  den  Vor- 
gänger oder  Kumenes  II,  den  Nachfolger  des  Attulos  ist  controvers  gewesen;  früher  hatte  Brunn, 
Künstlergesch.  I.  S.  442  und  Thriimer  a.  a.  0.  S.  25  f.  den  ersten  Emnenes  verstanden,  jetzt 
ist  man  wo  ziemlich  allgemein  einverstuuden,  daß  der  zweite  gemeint  sei,  s.  Urlichs  in  Fleck - 
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einen»  Jahrbb.  09.  S.  372 ff.,  Brunu,  Ann.  d.  Inst.  1870.  p.  322,  Trendelenburg  a.  a.  0., 
Löwy,  Inachr.  griech.  Bildhauer  8.  117  u.  A. 

4)  [8.  233.';  Gegen  die  von  Uri  ich«  a.  a.  O.  u.  Bergamen.  Inschriften  S.  21  f.  vorge- 
scblagene  Trennung  in  zwei  Gruppen  entscheidet  »ich  auch  Löwy  a.  n.  0. 

5)  [S.  233.]  Vgl.  die  antiken  Zeugnisse  in  m.  Schriftquellen  Nr.  1998  f.  Gegenüber  der 
gewöhnlichen  Annahme,  der  Asklepios  de«  Phyromachos  sei  in  dem  Typus  auf  späteren  in 
Pergamon  geprägten  Kaisermünzen  (z.  B.  Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  219  b)  und  da- 
nach auch  in  erhaltenen  .Statuen  zu  erkennen,  macht  Bursian,  Allg.  Encyclop.  Sect.  I,  Bd.  82, 
S.  4S2  Note  81  die  Bemerkung,  diese  Annahme  stehe  eben  wegen  der  Wegführung  der  Stiltue 
durch  Prusias  auf  ziemlich  schwachen  Füssen  Doch  wäre  immerhin  möglich,  an  eine  Resti- 
tution zu  denken,  für  die  freilich  kein  Zeugniß  vorliegt. 

6)  (S.  233.  j Vergl.  Preller  Polemonis  periegetae  fragrocnta  p.  97  f.  u.  p. 8. 

7)  (S.  233.]  Vergl.  Michaelis  im  Jahrbuch  des  Kais.  Archaeol.  Inst,  von  1893.  8.8. 130  ff. 

8)  [S.  233.]  Vergl.  Frankel,  Die  Inschriften  von  Pergamon,  Berlin  1890  8.  20  zu  Nr.  22  b. 
u.  S.  30  zu  Nr.  29. 

9)  (S.  233.]  Vergl.  Frankel  a.  a.  O.  zu  Nr.  12  und  Michaelis  a.  a.  0.  8.130. 

10)  [S.  234.J  S.  Fränkel,  a.  a.  0.  zu  Nr.  21—28,  auch  Löwy,  a.  a.  O.  S.  115  ff. 

11)  [8.  234.]  Vergl.  die  ausführliche  Besprechung  von  Brunn,  I doni  di  Attalo  in  den 

Ann.  d.  Inst.,  von  1870  p.  293—323  mit  den  Abbildungen  in  den  Mon.  vol.  IX,  tav.  18  sqq. 
Die  früheren  Abbildungen  anzuRihren  ist  dieser  schönen  Publication  gegenüber  zwecklos. 

12)  [8.  235.]  Vergl.  meine  Griech.  Kunstmy Biologie  II.  (Zeus)  S.  371  ff. 

13)  (8.  235.]  Vergl.  m.  Griech.  Kunstmythol.  a.  a.  0.  S.  352  f.,  371  ff. 

14)  [S.  235.]  8.  Beule,  L’acropole  d’Athcnes  I,  p.  94,  II,  p.  212,  Bötticher,  Bericht  über 

die  Untersuchungen  auf  der  Akropolis  von  Athen  im  Frühling  1802,  Herl.  1803.  8.  08  f.  In 
dem  Plane  der  Akropolis,  welcher  als  tab.  I der  zweiten  Aufl.  von  Puusaniae  descriptio  arcis 
Athenarum  ed.  Jahn,  editio  altera  recognita  ab  A.  Michaelis,  Bonn  1880  beigegeben  ist,  sind 
diese  Ilathra  mit  Nr.  29  als  „muri  Ciinonii  pairs  olim  Attuli  donis  ornata“  bezeichnet.  Vergl. 
dazu  noch  Michaelis  in  den Mittheilungen  des  deutschen  archaeol.  Inst,  in  Athen,  II,  8.  5 ff. 
ln  dem  neuesten  Plane  der  Akropolis  im  dtX x.  d^ato)..  von  1889  ist  diese  Bezeichnung  auf- 
gegeben. 

15)  [8.  235.]  Eine  erste  Notiz  seiner  Entdeckung  gab  Brunn  in  der  Arcbaeolog.  Zeitung 
1865  Anz.  S.  60*  f.,  vergl.  Friederichs,  Bausteine  u.  s.  w.  I,  8.  322 ff.  U.  s.  oben  Amn.  11.  Gegen 
die  Zurückführung  auf  die  gleiche  Provenienz  spricht  auch  das  nicht,  was  K lügmann  in  der 
Arch  Ztg.  v.  1870  (34 1 S.  35  ff.  angeführt  hat.  Kr  nimmt  an,  daß  die  Statuen,  die  sich  am 
Anfänge  de«  I’ontificats  Leos  X.  zum  Theil  in  Rom  befanden,  von  Alexander  Severus  dahin 
aus  Athen  versetzt  worden  seien.  Unnöthige  Schwierigkeiten  erhebt  Re i nach  Rev.  arch.  1889. 
p.  20  f. 

16)  [8.  235.]  Jetzt  im  Museum  von  Aix  in  Frankreich,  s.  Benndorf  in  den  Mittheilungen 
des  deutschen  arcbaeolog.  Institute  in  Athen  I,  8.  167  ff.  mit  Taf.  VIT.  Zu  streichen  ist  da- 
gegen die  bei  Clarac,  Mus.  de  sculpt.  pl.  857,  2178  und  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1868 
Taf.  6 abgebildete  früher  Giustinianische,  jetzt  Castelianische  Statue,  die,  in  Übereinstimmung 
mit  Brunns  früherer  Ansicht  in  der  2.  AuH.  dieses  Buches  in  die  Übersichtstafel  der  attalischen 
Weihgeschenke  Fig.  95  (jetzt  Fig.  189)  unter  Nr.  2 aufgenommen  worden  ist,  während  sie 
seitdem  auch  Brunn  eliminirt  hat,  vergl.  Arch.  Zeitung  von  1809  S.  17  ff,  Ann.  a.  a.  0.  p.  312  sq. 
Diese  Statue  ist  ein  Pasticcio  nicht  zusammengehöriger  antiker  und  moderner  Stücke. 

17)  (S.  235.]  Siehe  Dütschke,  Ant  Bildwerke  in  Oberitalien  II.  8.213  Nr.  456 

18)  [8.  235.]  Bullettino  dell’  Inst,  von  1882  p.  73  f. 

19*  (S.  236. | Gegen  die  Zugehörigkeit  der  von  M.  Mayer  im  Jahrbuch  von  1887.  2.  Taf.  7 
veröffentlichten  Gruppe  in  Villa  Borghese  sprach  schon  Trendelenburg  a.  a.  0.  8.  1240 
Isegriindete  Zweifel  aius,  von  Rein  ach  a.  a.  0.  S.  15  wird  sie  mit  unzweifelhaftem  Recht 
abgelehnt 

20)  (S.  230.]  K Hi  gm  ann  a.  a.  0.  8.  30  f.  hat  diese  Verbindung  auf  eine  willkürliche  Zu- 
sammenlegung im  10.  Jahrhundert  zurückgeführt  und  dabei  wird  es  wohl  auch  bleiben 
müssen,  obgleich  Michaelis  (Amn.  7)  S.  119  ff  die  Möglichkeit  der  Combination  nach  klein- 
asiatischer  Auffassung  der  Araazoneusage  erwiesen  hat. 
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21)  (S.  237.  Photographisch  nbgebildet  im  Hüll,  de  corr.  hell,  von  18S9.  13.  Tuf.  1 mit 
Text  von  Rein  ach  8.  123  ff. 

22)  (S.  237.)  Vergl.  auch  Reinach,  a.  a.  0.  p.  12 sq. 

23)  [8.  239-1  Vergl.  die  Erklärung  de»  Sarkophags  Aramendolu  (Mon.  dell’  Inst.  I,  tav. 
30/31  von  Hlackie  in  den  Ann.  III,  p.  2S7  sqq.  und  «.  Brunn  a.  a.  0.  8.  362  sqq. 

24)  [8.  241.)  S.  Gerhard  und  I’anofka,  Neapel«  ant.  Bildwerke  S 17  Nr.  40,  Finati,  II 
real  Museo  Borbonico  descritto  2°  ediz.  p.  185  »q.  Nr.  51, 

25)  [S.  241.)  Siehe  Klügmann  a.  a.  0.  8.  35. 

26)  [S.  241.)  S.  auch  Reinach  a.  a.  0.  S.  12  f. 

27)  [8.  243. ) Ebenso  Brunn  a.  a.  0.  p.  316,  Michaeli«,  Mitth.  d.  d.  Inst,  in  Athen  II, 

S.  14.  Grade  das  Gegentheil  nahm  Bötticher,  Bericht  über  die  Untersuchungen  auf  der  Akropolis 

u.  s.  w.  (Anm.  14)  S.  68  an,  nämlich  eine  hohe  Aufstellung,  „um  die  unter  Lebensgröße  gehal- 
tenen Bildwerke  von  unten  in  ihrer  vollen  Höhe  sichtbar  zu  machen“.  Allein  er  schrieb  dies 
ohne  die  Statuen  zu  kennen,  die,  hoch  aufgestellt,  zum  Theil  wenigstens,  garnicht  sichtbar 
gewesen  wären. 

28)  [8.  243.)  8.  Valcntiuelli,  Catalogo  dei  Marrni  scolpiti  del  Museo  archeol.  della  Mur- 
ciana  di  Venezia,  Vene».  1863  p.  97  und  die  von  ihm  angeführten  Aussprüche  von  Thierse h 
und  Jäck. 

29)  [8.  244.]  Das  Gegentheil,  nämlich,  daß  die  auf  uns  gekommenen  Figuren  Marmor« 
copien  nach  Erzoriginalen  seien,  sucht  M i lchhöfer  in  dem  Berliner  Winckelmannsprognimiu  von 
1S82  S.  27  f.  zu  erweisen  und  ihm  haben  sich  sow*ohl  Trendelenburg  a.  a.  0.  S.  1247  wie 
Reinach  a.  a.  0.  8. 20  angesehlossen,  doch  hat  keiner  seiner  Gründe  für  mich  Überzeugungskraft. 
Die  beiden  Hauptargumente,  die  sich  auch  bei  den  anderen  Gelehrten  wiederfinden,  sind  leicht 
zu  widerlegen.  Einmal  «oll  das  Herabwerfen  einer  Figur  sich  fiir  Erz  leichter,  als  für  Marmor 
erklären,  während  mir  grade  das  Gegentheil  wahr  erscheint  Eine  Marmorfigur  mit  ihrer 
Plinthe  kann  viel  eher  vom  Sturm  herabgeworfen  werden,  als  eine  in  ihre  Plinthe  mit  Blei- 
verguß befestigte  Erzstatue.  Und  dann  werden  die  unregelmäßigen  l'lintken  geltend  gemacht. 
Aber  die  können  doch  nicht  erst  fiir  die  Copie  erfunden  worden  sein.  Die  Plintken  der  Sieger 
werden  wahrscheinlich  nach  denen  der  Besiegten  zugeschnitten  gewesen  sein,  so  daß  das 
Ganze  ein  Gelände  darstellte. 

30)  [S.  245.]  Die  eigenen  Worte  sind  a.  a.  0.  ci  si  offre  la  supposizione,  che  in  gnippi 
ateniesi  sono  da  considerarsi  non  come  original!  nello  senso  piü  stretto,  ma  corne  repliche 
contemporanee  eseguite  probabilmente  non  dai  capi  della  scuola,  ai  quali  era  dovuta  Pin« 
venzione  e lVsecuzione,  ma  dai  loro  scuolari  o da  assistenti  di  secondo  ordine.  Siccome 
perö  il  lavoro  dai  maestri  sara  stato  sorvegliato  e forse  ritoccato  nell’  ultimo  stadio,  quest’ 
opere  stesse  non  rinnegano  fino  ad  un  certo  punto  l’impronta  della  scuola  e fino  di  una 
limitata  origiiialitil  dirimpetto  a copie  d'un’  epoca  posteriore. 

31)  (8.  245.  Einen  solchen  Versuch  halt  seiner  Zeit  Brunn  in  den  Ann.  a.  u.  0.  p.  320 sqq. 
und  Bullettino  1871  p.  28  sqq.  gemacht,  den  wohl  jetzt  Niemand  mehr  für  gelungen  halten 
kann,  den  man  deswegen  aber  auch  stillschweigend  übergehn  darf. 

32;  [8.  2-48.]  Vergl.  fiir  die  Gruppe  Ludovisi  die  genauen  Notizen  bei  Schreiber:  Die 
antiken  Bildwerke  der  Villa  Ludovisi  in  Rom,  Leipz.  1880.  8.  113.  Auch  der  Gallier  im 
eapitolin.  Museum,  der  ebenfalls  früher  in  der  Villa  Ludovisi  war,  ist  Übergungen  und  viel- 
fach ganz  blank  geputzt,  s.  Helbig,  „Führer“  I.  S.  410. 

33)  [S.  248.]  Vergl.  Sigel  bei  Kinkel,  Mosaik  z.  Kunstgeschichte,  Berl.  1876  8.80, 
Michaelis,  Archaeol.  Zeitung  von  1876  8.  153;  v.  Duhn,  Mitth.  des  deutschen  archaeolog. 
Inst,  in  Athen  111,  8.  134  erklärte  den  Marmor  fiir  sipylenisch. 

34)  [8.  248.)  Vergl.  auch  noch  in  dieser  Hinsicht  die  Äußerungen  Helbig«  in  seinem 
„Führer“  I.  S.  412  f. 

35)  [8.  248.|  Ähnlich  urteilt  Tre  nd  den  bürg  a.  a.  0.  8.  1241. 

36)  |S.  25L]  Die  Richtigkeit  der  Ergänzung  des  rechten  Armes  am  Ludovisischen  Gallier 
ist  mehrfach  bestritten  worden,  so  in  älterer  Zeit  u.  A.  von  E.  Braun,  Ruinen  u.  Museen  Rom« 
8.  568,  bedingter  auch  von  Friederich  s,  Bausteine  u.  «.  w.  1.  8. 330,  neuesten«  von  Sch  rei  her. 
Aut.  Bildw.  der  Villa  Ludovisi  a a.  0.  Nach  erneuter  Prüfung  des  Originale«  glaube  ich 
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Schreibers  von  Tremlclenburg  a.  a.  O.  II.  S.  1238  uml  von  Helbiß  in  s.  „Führer“  II.  S.  121 
unbenommenen  Behauptungen  gegenüber  folgende  Bemerkungen  machen  zu  sollen.  Von  dem 
thuh&chlichen  Zustande  sagt  S.,  der  Arm  sei  ergänzt,  jedoch  sei  von  ihm  „der  Ansatz  mit 
einem  Theil  des  Deltotdes  und  des  Riceps  alt“.  Wie  dies  uiögl ich  sein  soll,  ist  nach  der 
gegenseitigen  Lage  der  beiden  genannten  Muskeln  nicht  wohl  zu  begreifen.  Wenn  aber  Theile  des 
Biceps  erhalten  sind,  kann  über  die  Lage  des  Oberarmes  kein  Zweifel  sein.  Weiter  giebt  er  richtig 
an,  von  der  Schwertklinge  sei  die  Spitze  bis  zum  obem  Rande  des  Gewandes  und  der  am 
Haupthaar  haftende  Theil  echt.  Hierdurch  wird  die  Lage  des  Schwertes  unausweichlich  fest- 
gestellt,  nicht  freilich  seine  länge.  Wenn  S.  meint,  diese  lasse  sich  nach  der  am  Boden 
liegenden  Scheide  ermessen,  so  irrt  er,  da  die  Scheide  an  ihrem  unteren  Ende  verdeckt  ist. 
Nun  fragt  es  sieh,  wie  die  Hand  gehalten  gewesen  sein  muß,  um  den  Griff  des  Schwerte», 
dessen  Lage  feststelit,  zu  fassen;  der  Restaurator  hat  sie  so  gedroht,  daß  der  Daumen  nach 
unten  zu  stehen  kommt,  Braun,  Friederichs,  Schreiberund  Helbigwollen  sie  umkehren,  so 
daß  das  Schwert  wie  ein  Dolch  gefaßt  war  und  „daß  die  niederstoßende  Hand  den  Daumen  nach 
oben  kehrte“.  „Der  Oberarm  war  nach  den  erhaltenen,  von  unten  nicht  sichtbaren  Theilen 
zu  schließen  (s.  oben),  mehr  aufwärts  und  nach  außen  gedreht,  der  Vorderarm  demnach 
stärker  erhoben,  die  Hand  dem  Gesicht  etwas  näher  und  höher  gehalten,  was  die  Lage  der 
erhaltenen  Klingentheile  und  die  Länge  der  am  Boden  liegenden  Schwertscheide  (s.  oben) 
bestätigen"  (S.).  Ich  muß  gestehn,  daß  ich  dies  und  die  Möglichkeit  einer  solchen  Lage 
des  Armes  bezweifle,  wenn  die  Ilaud  so  stand,  wie  Braun  und  Schreiber  wollen,  und  glaube, 
daß  in  diesem  Falle  Braun  mit  größerem  Rechte  behauptet,  der  Ellenbogen  müsse  tiefer  ge- 
legen haben,  so  daß  auch  das  Gesicht  freier  würde.  Weim  aber  Schreiber  meint,  die  von 
ihm  (Braun  und  Friederichs)  angenommene  Haltung  der  Hand  sei  „natürlicher  und  entspreche 
der  Situation  besser,  als  die  vom  Ergänzer  gewählte“,  so  glaube  ich  vielmehr,  daß  Friederichs 
sich  selbst  mit  gutem  Grunde  bereits  den  Ein  wand  gemacht  hat,  es  hisse  sich  für  die  vor- 
handene Restauration  anführen , es  sei  „flir  die  wilde  Leidenschaft  des  Kriegers  natürlicher, 
wenn  er,  der  offenbar  soeben  noch  im  Kampfe  mit  einem  Feinde  begriffen  war.  das  Schwert 
in  derselben  Haltung  wie  vorm  Feinde  gebraucht,  als  wenn  er  darin  gewechselt  hätte,  wie 
nach  jenem  Vorschläge  anzunehinen  wäre.  Die  Handlung  des  Kampfes  und  de»  Selbstmorde* 
folgen  mit  Blitzesschnelle  auf  einander.“  Dazwischen  liegt  freilich  noch  die  Ermordung  der 
Frau,  zu  der  der  Mann  aber  sein  Schwert  auch  nicht  erst  dolchartig  zu  fassen  brauchte.  — 
Was  aber  Brauns  Grund  für  seine  Annahme  einer  andern  Stellung  des  Armes  anlangt,  daß 
eine  umgekehrte  Lage  der  Hand  und  eine  durch  diese  l>ediugte  tiefere  Lage  des  Ellenljogens 
«len  Anblick  des  Gesichtes  freier  gemacht  haben  würde,  so  mag  dieser  Iwi  einer  nhfdrigen 
Aufstellung  «1er  Gruppe,  ähnlich  der  jetzigen,  gelten,  bei  einer  höhern  Aufstellung  aber,  wie 
sie  z.  B.  auch  Braun,  wie  ich  glaube  mit  Recht,  unnimrat,  würde  grade  das  Gegentheil  statt* 
finden  und  der  Arm  «las  Gesicht  völlig  bedecken;  je  höher  unter  diesen  Umständen  der  Arm 
lag,  desto  freier  wurde  für  «len  von  unten  Emporschauenden  das  Gesicht  des  Gallier»,  und  der 
Künstler  scheint  eben  d«*swegen  recht  geflissentlich  den  Arm  so  hoch  gehoben  und  die  Richtung 
«l«-r  Klinge  so  steil  gebildet  zu  haben,  falls  man  nicht  etwa,  was  sehr  wahrscheinlich  ist  und 
allen  diesen  Schwierigkeiten  ein  Ende  machen  würde,  annimmt,  die  (»nippe  sei  bestimmt 
gewesen  viel  weiter  von  der  Seite  des  Mann«*»  aus  gesehn  zu  werden,  als  sie  in  der  Zeichnung 
Fig.  195  und  allen  sonstigen  dargestellt  ist. 

37)  [8.  251.]  Ich  nenne  nur  beispielsweise  Friederichs,  Bausteine  S.  328. 

38)  [S.  251.]  Archaeolog.  Zeitung  von  1882.  40.  Sp.  1(33  tf.  und  Jahrbuch  von  1888. 
8.  8.  150  f. 

39)  [8.  251.]  Ich  nenne  nur  Milchhöfer  a.  a.  0.  S.  42,  Wolter»  in  Friederichs- 
Wolters’  Gipsabgüssen  8.  525,  Trendelenburg  a.  a.  0.  8.  123G,  Hel  big  in  seinem  „Führer" 
I.  S.  411,  Michaelis  a.  a.  0.  S.  132. 

40)  [8.  251.]  In  «lern  Reimnciutionsprogramm  der  leipz.  philo».  Faciilt.  von  1887.  8. 25  f. 

41)  [S.  254.]  In  einer  auch  in  manchem  andern  Betracht  unerfreulichen  (um  nicht  mehr 
zu  sagen)  Recension  von  Brunns  Künstlergeschichte  in  Fleckeinen»  Jahrbüchern  Bd.  49,  S.  290, 
spricht  E.  Braun  gegen  die  Richtigkeit  der  Bildung  der  als  vom  Athem  gehoben  darge»tell* 
ten  Bmst  dos  Sterbenden  Bedenken  aus,  die,  abgeleitet  von  der  Tiefe  der  in  die  Lunge  ein- 
gedrungent'ii  Wunde,  medicinisch  und  physiologisch  sehr  gelehrt  klingen,  dennoch  aber,  wie 
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mir  berühmt«  Physiologen  und  Mediciner  unter  meinen  Freunden  versichert  haben,  vollkom- 
men irrig  sind. 

42)  |S.  254-1  Die  Situation  des  Sterbenden  kann  nicht  schöner  und,  abgesehn  von  der 
falschen  (»rund Voraussetzung,  daß  es  sich  um  einen  in  der  Arena  getödteten  Gladiator  han- 
dele, einige  Einzelheiten  ausgenommen,  nicht  richtiger  geschildert  werden,  als  sie  Lord  Byron 
im  Child«  Harold  canto  4,  stanza  140  beschreibt  in  den  Worten: 

I see  before  me  the  gladiator  lie; 

He  leans  upon  bis  band,  bis  rnanly  brow 
Consent»  to  death,  but  conquers  agony, 

And  hi»  drooped  head  sink»  gradually  low. 

And  through  bis  side  the  last  drops,  ebbing  slow  (?) 

From  the  red  gash,  fall  heavy  one  by  one,  (?) 

Like  the  Hrst  of  a thunderehower;  and  now 

The  arena  swims  around  him,  he  is  gone 

Ere  ceased  the  inhuman  shout  whicb  haild  the  wretch  who  won. 

43)  (S.  254.)  Siehe  Kinkel  o.  a.  0.,  Hebig,  „Führer4*  I,  S.  410. 

44)  [8.  261.]  In  dem  berühmten  „Schleifer“  der  Oallerie  von  Florenz  Galeria  di  Firenze  I, 
tav.  37,  Denkm.  d.  a.  Kunst  II.  Nr.  154  a.  b.  vergl.  Wieselers  Text  in  der  3.  AuH.  S.  207  f., 
der  mit  Recht  sagt,  daß  die  von  Kinkel,  Mosaik  z.  Kunstgesch.  S.  57 ff.  aufgeworfenen  Zweifel 
gegen  den  antiken  Ursprung  des  Werkes  durch  Reumont  (Augsb.  Allg.  Ztg.  1876  Beilage 
Nr.  1.  S.  11  f.),  Dütschke  (ArchaeoL Zeitung  v.  1S76  S.  12  ff)  und  Michaeli»  (das.  S.  153  ff. 
und  1880  S.  11  ff.)  zur  Genüge  widerlegt  sind.  Zu  dem  von  Kinkel  als  unantik  beanstandeten 
Gewand  ist  nicht  allein  der  von  Michaelis  angezogene  Gallier  der  Villa  Ludovisi.  sondern 
auch  der  der  attalischen  G nippe  oben  S.  237  Fig.  190  und  das  Fragment  der  Astragalizonten- 
gnippe  im  brit.  Mus.  (Anc.  Marb.  II,  31)  zu  vergleichen,  zu  der  Stellung  aber  die  der  oft 
wiederholten  kauernden  Aphrodite,  von  der  ein  Exemplar  Bd.  I,  S.  532  Fig.  129  abgebildet  ist. 

45)  [S.  261.]  Vergl.  nächst  Conze  im  Vorläufigen  Bericht  S.  84  (J&hrb.  d.  k.  preuß. 
Kunstsammlungen  I,  S.  197)  Fr&nkel,  Die  Inschriften  von  Pergamon,  Berlin  1890  S.  47  ff. 
besonders  S.  54  ff.  Löwy  S.  122  ff. 

40)  (S.  262.]  Die  in  den  letzten  Jahren  über  die  ]>ergatne  machen  Reliefe  in  Berlin  ge- 
schriebenen Aufsätze,  Berichte  und  Notizen  in  den  verschiedensten  Zeitungen  und  Zeitschriften 
sind  zu  einer  schwer  zu  übersehenden  Masse  geworden,  deren  Verzeichniß  an  diesem  Orte 
zwecklos  sein  würde;  hier  muß  es  genügen,  wenn  außer  auf  den  schon  genannten  „Vorläufigen 
Bericht.“:  Die  Ergebnisse  der  Ausgrabungen  zu  Pergamon,  von  A.  Conze,  C.  Humann,  R.  Botin, 

H.  Stiller,  G.  Lölling  und  0.  Ruschdorff,  Berlin  1880,  auf  den  von  Conze  am  29.  Januar 
in  der  berliner  Akademie  gehaltenen  Vortrag  I Monatsberichte  der  k.  preuß.  Akad.  1880,  S.  1 f.) 
sowie  die  für  die  Besucher  des  Museums  bestimmte  „Beschreibung  der  pargamenischen  Bild- 
werke“ (von  Conze)  3.  Aull.  1881,  auf  einem  Aufsatz  von  W.  Lübke  in  der  Zeitschrift:  „Nord 
und  Süd“  Bd.  XIII,  8.  234  ff.  und  auf  einen  Vortrag  Premiers  in  der  archaeolog.  Section 
der  atettiner  Philologenversammlung  Verhandlungen  der  35.  Vers,  deutscher  Philologen  u.  s.  w. 
in  Stettin  1880,  Leipz.  1881  S.  180  ff.)  verwiesen  wird,  wobei  die  Anführung  von  Äußerungen 
über  Einzelnes  Vorbehalten  wird.  Zur  stilistischen  Würdigung  der  großen  Reliefe  ist  ganz 
besonders  auf  die  Abhandlung  Brunns  in  dem  Jahrbuch  der  k.  Preuß.  Kunstsammlungen  von 
1884.  5.  zu  verweisen. 

47)  [S.  263.]  In  zwei  Abhandlungen  in  den  Sitzungsberichten  der  berliner  Akademie  von 
1888  Nr.  47  S.  1231  ff.  und  1889  Nr.  21  S.  323  ff 

48)  [S.  263.)  Die  vor  jetzt  22  Jahren  (1871)  geschriebene  Übersicht  in  meiner  Griechischen 
K linst mythologie  II  (Zeus)  S.  339 — 392  war  damals  die  vollständigste  unter  allen,  jetzt  muß 
sie  auf  mehren  Punkten  durch  wichtige,  erst  seitdem  bekannt  gewordene  Monumente,  nicht 
am  wenigsten  selbstverständlich  durch  die  pergamener  Reliefe  ergänzt  werden,  was  in  dankens- 
wert her  Weise  zum  Theil  durch  Hey  de  mann,  Sechstes  Gallisches  Winckelmannsprogramm, 
Halle  1881,  S.  12  ff.  gescheht!  ist.  ln  der  Hauptsache  aber  darf  ich  mich  ftir  das  im  Texte  kurz 
Gesagte  auf  meine  frühere  Behandlung  des  Gegenstandes  als  Beleg  berufen. 

49)  [S.  265.]  Daß  der  von  Zeus  bekämpfte  SchlangenfÜßler  eine»  von  Hevdemann  im 

I.  Haitischen  Winckelmannsprogramm  1876  publicirten  Vasengemäldes  nicht  einen  Giganten, 
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sondern  trotz  seiner  Flügellosigkeit  Typhoeus  darstelle,  ist  seitdem,  wie  ich  glaube  mit  Recht, 
bemerkt  worden.  S.  K lügmann  im  Bull.  d.  Inst,  von  1877  p.  7f.,  Litt.  Centralblatt  1878, 
Nr.  3,  S.  04. 

50)  (8.  268.]  Die  vollständigste  Übersicht  über  die  Wiederholungen  dieses  Typus  der 
Athena  giebt  Schneider,  Die  Geburt  der  Atheim,  Wien  1880,  S.  30  u.  S.  40 f.,  Anm.  39,  näm- 
lich a— c Statuen,  d e Reliefe,  f Terracottafigur,  g— k Münzen  und  Medaillen,  1 geschnittene 
Steine.  Vergl.  auch  Wie  sei  er  in  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  II3,  S.  303  f.  Nr.  216  b.  Über  den 
Ursprung  dieses  Typus  ist  das  Urteil  nicht  leicht.  Daß  seine  Ableitung  aus  der  myroniwhen 
Marsyasgruppe  nach  Maßgabe  des  Finlay’schen  Reliefs  (Bd.  I,  S.  208,  Fig.  50  c)  wenig 
wahrscheinlich  sei,  hat  Schneider  a.  a.  O.  8.  39  f.  mit  Recht  bemerkt.  Wenn  er  a.  a.  O. 
S.  40  den  Typus  nach  Maßgabe  seines  Vorkommens  auf  dem  madrider  Puteal  mit  der  Athena- 
gebürt  (abgeb.  das.  Taf.  1)  unmittelbar  auf  die  neugeborene  Göttin  im  östlichen  Parthenon- 
giebel zurückführen  will,  so  hat  er  hierfür  allerdings  einige  Gründe  von  Gewicht  angeführt, 
denen  aber  gleichwohl  manche  Bedenken  entgegenstehn,  die  Peteraen  in  Fleckeisens 
Juhrbb.  f.  Philol.  1881  8.  486  geltend  gemacht  hat  Gleichwohl  erkennt  auch  er  und  nicht 
minder  Wiesel  er  a.  a.  O.  den  Typus  als  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  attisch  an  und  daß 
er  für  das  pergamener  Relief  nicht  erfunden,  sondern  für  dieses  benutzt  ist,  darf  als  ziemlich 
sicher  gelten.  Einen  Einfluß  des  pergamener  Reliefs  auf  das  madrider  Puteal,  auf  den  auch 
Petersen  a,  a.  0.  hingedeutet  hat,  braucht  man  deswegen  nicht  zu  löugnen. 

51)  (S.  208.]  Vergl.  M ül ler-Wieseler,  Denkm.  d.  a.  Kunst  II1,  Nr.  372.  Daß  dieser  sta- 
tuarische Typus,  mag  das  Exemplar  stammen  aus  welcher  Zeit  es  sei,  aus  dem  in  dem  per- 
gamener Relief  dem  Dionysos  gegebenen  Typus  abgeleitet  sei,  wird  natürlich  kein  Verstän- 
diger behaupten. 

52)  [8.  269.]  Vergl.  Furtwängler  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1881  S.  162. 

53)  [S.  270.]  Vergl.  auch  Brunn  a.  a.  O.  8.33  des  Einzelabdrucks. 

54)  (S.  273.]  Vergl.  W.  H.  Roscher  in  der  Augsb.  Allg.  Zeitung  von  1880  Beilage  S.  4571; 

Trendelenburg  in  der  Wochen  sehr.  f.  dass.  Philol.  1884.  Nr.  28. 

55)  [8.  281.)  Vergl.  Brunn  a.  a.  0.  S.  18. 

56)  (S.  282.]  Vergl.  Brunn  a.  a.  0.  S.  12. 

57)  [8.  283.]  Vergl.  auch  Brunn  a.  a.  0.  8. 11. 

58)  [S.  283.]  Vergl.  auch  Brunn  a.  a.  O.  8.  8 u,  9. 

59)  [8.  283.]  Abgeb.  in  Brunns  Denkmälern  Nr.  9,  früher  in  Holzschnitt  schon  im 
Bull,  de  corr.  hell.  1884  8.  p.  179,  phototypisch  das.  1889.  13.  pl.  2.  in  einer  Skizze  auch  in 
den  Athen.  Mitth.  von  1890.  15  S.  188. 

60)  [S.  283.]  Reinach  im  Bull,  de  corr.  hell.  1884.  8.  p.  180,  1889.  13.  p.  113.  Kabhadias 
in  seinem  KazaXoyoq  xov  Vovtr.  Nr.  247  p.  203. 

61)  [8.  283.]  In  den  Mitth.  des  archaeol.  Inst,  in  Athen  von  1890.  8.  188  tf. 

62)  [S.  284.]  Vergl.  „Vorl&uf.  Bericht“  S.  57. 

63)  [S.  284.]  .lahrbuch  des  Kais,  archaeol.  Instituts  von  1887.  2.  8.  244  fl',  und  von  1888. 
3.  S.  45  ff.  u.  87  ff 


Zweites  Capitel. 

Die  rhodisehe  Kunst. 


Den  verschiedenen  Monarchien  dieser  Zeit  stand  von  griechischen  Freistaaten 
fast  allein  der  der  Insel  Rhodos  durch  seinen  auf  politischer  Neutralität  und 
einein  weitausgedehuten,  blühenden  Handel  begründeten  Reichthum  ebenbürtig 
zur  Seite  und  von  allen  unabhängigen  Gemeinwesen  besaß  Rhodos  allein  in  der 
Periode  des  Hellenismus  die  Mittel,  um  die  Kunst  in  wirksamer  Weise  zu  fordern 
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und  7,11  pflegen,  die  in  dieser  Periode  hauptsächlich  durch  Lysippos'  Schüler,  Chares 
von  Lindos,  den  Meister  des  Sonnenkolosses,  neue  Anregung  erhalten  zu  haben 
scheint.  Von  einem  frühem  Kunstbetrieb  auf  Rhodos  ist  uns,  wenn  wir  von  den 
Urzeiten  absehu,  so  gut  wie  nichts  bekannt,  und  wenngleich  wir  den  zu  allen 
Zeiten  blühenden  Inselstaat  auch  in  früheren  Perioden  keineswegs  von  Kunstliebe 
und  Kunstthätigkeit  entfernt  zu  denken  haben  werden,  so  hat  er  doch  bis  auf 
die  Periode,  in  der  wir  mit  unseren  gegenwärtigen  Betrachtungen  stehn,  in 
keiner  Weise  eine  hervorragende  Rolle  in  der  Kunstgeschichte  gespielt,  weder 
bedeutende  Künstler  selbst  hervorgebrncht,  noch  auswärtige,  so  viel  wir  wissen, 
in  bemerkenswerther  Weise  beschäftigt.  Der  Aufschwung  rhodischer  Kunstliebe 
scheint  gegen  das  Ende  der  vorigen  Periode  zu  beginnen  und  offenbart  sich  zu- 
nächst durch  gröbere  Bestellungen  bei  berühmten  auswärtigen  Meistern,  so  der 
Statue  des  Sonnengottes  auf  seinem  Viergespann  bei  Lysippos  (oben  S.  141)  und 
von  fünf  uns  leider  dem  Gegenstände  nach  nicht  bekannten  Statuen  bei  Bryaxis 
(vgl.  SQ.  Nr.  1316).  Mit  diesem  Erwachen  eines  regem  Kunstgeistes  dürfte  es 
dann  im  Zusammenhang  stehn,  daß  ein  talentvoller  Rhodier  wie  Chares  sich  in 
Lysippos’  Lehre  begab,  aus  der  heimkehrend  er  sein  staunenswerthes  Kolossalwerk 
verfertigte.  Ein  hundert  andere,  wahrscheinlich  von  rhodischen  Künstlern  ge- 
arbeitete Kolosse  auf  Rhodos,  von  denen  Plinius  sagt,  daß  sie,  obwohl  kleiner 
als  der  des  Chares,  doch  auch  jeder  für  sich  genügt  haben  würden,  um  den  Auf- 
stellungsort berühmt  zu  machen,  scheinen  zu  bezeugen,  daß  das  Beispiel  des 
Chares  in  hohem  Grade  anregend  wirkte  und  vielfältige  Nachahmung  fand  und  zwar 
wahrscheinlich  aus  Staatsmitteln  gefördert,  da  Kolosse,  mögen  diese  nun  Ehren- 
denkmäler  von  Feldherren  und  Königen1)  oder,  des  Maßes  wegen  wahrscheinlicher, 
Weihebilder  der  Schutzgötter  gewesen  sein,  schwerlich  als  aus  Privatmitteln  her- 
gestellt gedacht  werden  können.  Neben  der  Nachricht  über  diese  Kunstwerke, 
deren  Urheber  wir  nicht  kennen,  finden  wir  in  einer  Reihe  rhodischer  Inschriften 
aus  der  Zeit  der  Diadochcn  bis  in  den  Beginn  der  römischen  Kaiserberrschaft  die 
Zeugnisse,  daß  nicht  wenige  Künstler  auch  von  Privaten  und  zu  Privatzwecken 
beschäftigt  wurden.  Diese  in  der  großen  Mehrzahl  von  L.  Roß  in  Lindos  gesam- 
melten Inschriften  (SQ.  Nr.  2006—2030  Löwy  Nr.  127  ff.)  lehren  uns  Künstler 
kennen,  die  zum  Theil  geborene  Rhodier  waren,  zum  Theil  anderen,  namentlich 
kleinasiatischen  Städten  angehörten,  aber  in  Rhodos  und  für  Rhodos  ttiätig  oder 
daselbst  angesiedelt  und  eingebürgert  waren.  Aus  mehren  dieser  Inschriften  können 
wir  die  Gegenstände  der  Darstellung  entnehmen,  und  wir  finden,  daß  diese  vor- 
wiegend Porträts,  namentlich  solehe  von  Priestern  waren,  was  auch  dadurch 
bestätigt  wird,  daß  Plinius  einige  der  inschriftlich  bekannten  Künstler  erwähnt 
und  unter  ihren  Werken  als  Gegenstände  neben  Jägern,  Bewaffneten  und  Athleten 
auch  Opfernde  nennt,  welche  letzteren  wir  mit  den  Priesterstatuen  zu  identificireu 
alle  Ursache  haben.  Bei  anderen  Inschriften  lassen  die  Größen  der  Basen  auf 
andere  Gegenstände,  namentlich  auf  Gruppen  schließen. 

Wenngleich  wir  nun  diese  Künstler  keineswegs  für  hervorragende  Meister 
oder  für  schöpferische  Genien  zu  halten  haben  werden,  so  bleibt  die  Thatsncbe 
des  Vorhandenseins  einer  verhältnismäßig  so  bedeutenden  Zahl  von  Künstlern  auf 
Rhodos  gegenüber  der  Arinuth  anderer  Orte  schon  an  und  für  sich  bedeutsam. 
Sie  verbürgt  uns  einen  ausgedehnten  Betrieb  der  Kunst,  der,  wo  er  nicht  durch 
den  Willen  eines  Herrschers  befohlen  und  mit  den  eben  vorhandenen  Kräften 
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gefördert  wurde,  die  nöthige  und  natürliche  breite  Grundlage  für  die  Leistungen 
höher  begabter  Individuen  bildet.  Der  rege  Kunstbetrieb  auf  Rhodos  aber  gewinnt 
dadurch  an  kunsthistorischer  Wichtigkeit,  daß  er  die  Angehörigen  fremder  Orte 
als  betheiligt  zeigt,  deren  Thiitigkeit  hier  ihren  Mittelpunkt  findet,  und  daß  von 
hier  wiederum  die  Einflüsse  und  Anregungen  auf  einen  weitern  Kreis  hinaus  wirken. 
Wir  werden  hierauf  im  folgenden  Capitel  bei  der  Besprechung  der  Künstler  von 
Tralles  zurückkommen,  deren  großes  Hauptwerk,  der  sogenannte  „Faruesische  Stier“ 
auf  Rhodos  aufgestellt  war,  von  wo  er  nach  Rom  in  Pollio  Asinius’  Besitz  gelangte, 
ein  Werk,  das  wahrscheinlich  auf  Rhodos  selbst  und  für  Rhodos  gearbeitet  wurde, 
und  das  mit  dem  Hauptwerke  rhodischer  Künstler,  dem  Laokoon,  eine  größere 
Verwandtschaft  zeigt,  als,  außer  der  Gigantomachie  von  Pergamon,  irgend  eine 
zweite  Antike.  Einstweilen  halten  wir  uns  aber  an  die  einheimischen  Künstler 
von  Rhodos,  von  denen  freilich  außer  den  Meistern  des  Laokoon  nur  einer,  Aristo- 
nidas,  näher  zu  besprechen  sein  wird,  da  sich  an  seine  Statue  des  reuigen 
Athamas  ein  besonderesinteresse  anknüpft.  Dieser  Heros  hatte  der  Sage  nach, 
durch  Hera  in  Wahnsinn  versetzt,  seinen  Sohn  Learchos  ermordet,  worauf  er,  als 
ihn  die  Göttin  aus  der  Verblendung  wieder  befreite,  ähnlich  wie  Aias  über  die 
im  Wahn  begangene  That  in  die  tiefste  Reue  und  Scham  versank,  ln  dieser 
Situation  dasitzend  hatte  ihn  Aristonidas  gebildet  und  zwar  soll  der  Künstler, 
nach  Plinius'  Angabe,  Eisen  zu  seinem  Erz  gemischt  haben,  um  durch  die  Rostfarbe 
des  erstem,  „wie  sie  durch  den  Glanz  des  Erzes  durchschimmerte“,  die  Röthe 
der  Scham  darzustellen.  Über  das  technische  Verfahren  sind  Sachverständige 
nicht  ganz  gleicher  Ansicht1),  doch  kommt  darauf  nichts  an,  da  Aristonidas  die 
Wirkung,  die  Plinius  mit  Recht  oder  Unrecht  dem  Eisenrost  zuschreibt,  durch 
ein  anderes  technisches  Verfahren  erreicht  haben  mag,  und  da  uns  am  wenigsten 
diese  technische  Spielerei,  die  an  die  Silanions  in  der  Darstellung  seiner  todes- 
bleichen lokaste  (oben  S.  12)  erinnert,  das  Werk  des  rbodisehen  Künstlers 
iuteressant  und  wichtig  macht.  Sein  Interesse  und  seine  Wichtigkeit  beruht 
vielmehr  auf  der  Wahl  des  Gegenstandes,  einerseits  weil  dieser  ein  solcher  ist, 
der  unseres  Wissens  bisher  von  der  griechischen  Plastik  noch  nicht  behandelt 
worden  war,  der  uns  also  die  rhodische  Kunst  im  Gegensätze  zu  dem  allgemeinen 
Treiben  der  Periode  bestrebt  zeigt.  Neues  aufzusuchen  und  aus  sich  selbst  heraus 
zu  gestalten,  andererseits  weil  die  Darstellung  ciue  durchaus  pathetische  ist,  die 
auf  Anregungen  der  tragischen  Poesie  beruht.  Denn  die  Geschichte  von  Athamas 
ist,  so  weit  wir  sehn  können,  erst  durch  die  Tragoedie,  durch  Aeschylos  und 
Sophokles  ausgebildet  und  zu  Ruhm  und  Ansehn  gebracht  worden.  Alles  dieses 
aber,  die  Neuheit  des  Gegenstandes,  das  Hochpathetische  der  Darstellung  und 
das  Verhältniß  zur  Tragoedie  als  Quelle  findet  sich  zusammen  wieder  in  dem 
Hauptwerke  der  rhodisclicn  Künstler,  im  Laokoon  und  in  dem  der  auf  Rhodos 
arbeitenden  trallianischen  Meister,  dem  Farnesischen  Stier,  während  wir  in  früheren 
wie  in  späteren  Zeiten  ein  ähnliches  Verhältniß  zur  tragischen  Poesie  nur  bei 
sehr  wenigen  Werken  der  Plastik  finden,  die  ihre  Schöpfungen  vielmehr  über- 
wiegend auf  das  Epos  und  daneben  in  einzelnen  Fällen  auf  dio  local  fortlebende 
Heldensage  gründet 

Unter  den  übrigen  rhodischen  Bildnern  zweiten  Ranges  verdient  -demnächst 
Philiskos  eine  auszeichuende  Hervorhebung,  ein  Künstler,  den  wir  freilich  nur 
aus  einer  Stelle  des  Plinius  (36,  34)  kennen  und  dessen  Lebenszeit  hier  nicht 
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imgegeben  wird,  der  aber  doch  wahrscheinlicher  der  Blüthezeit  der  rhodiscben 
Kunst  als  der  Periode  der  Übersiedelung  der  griechischen  Kunst  nach  Rom  angehört3) 
und  der  deswegen  besonders  bemerkenswert!)  ist,  weil  wir  von  ihm  nur  Götter- 
statuen kennen.  Diese  waren  zu  Plinius'  Zeit  in  Rom  aufgestellt,  und  zwar  in 
dem  großen  Apollontempel  bei  der  Porticus  der  Octnvia  eine  Statue  des  Apollon 
als  das  Tempelbild,  in  den  Bauten  des  Metellus  aber,  wir  wissen  nicht  wo  noch 
wie,  eine  Gruppe  oder  Figurenreihe  der  Leto,  der  Artemis  und  der  Musen,  denen 
ein  nackter  Apollon  mit  der  Kithara  beigesellt  war,  dieser  letztere  vielleicht  nicht 
ursprünglich  zugehörig  und  als  Ersatz  für  den  als  Tempelbild  aufgestellten, 
bekleideten  zu  betrachten1).  Nothwendig  ist  diese  Annahme  indessen  nicht,  da 
nackte  Statuen  des  Gottes  erhalten  sind,  die  ihn  mit  umgehängter  Kithara 
schreitend  oder  ruhig  stehend  und  auf  ihr  spielend  darstellen5),  die  also  für  den 
MusenfUhrer  Apollon  wohl  gelten  dürfen.  Ob  eine  der  erhaltenen  Musenreiben 
auf  das  Vorbild  des  Philiskos  zurückgehe  und  welche  etwa,  muß  dahinstehn,  ln 
den  Bauten  der  Octavia  war  endlich  noch  eine  Aphroditestatue  des  Philiskos. 
vielleicht  als  Gegenstück  der  von  Plinius  (36,  15)  in  eben  diesen  Bauten  erwähnten 
des  Phidias  aufgestellt,  über  die  wir  indessen  Näheres  nicht  wissen. 

Nach  Erwähnung  dieser  weniger  bekannten  rhodischen  Künstler  und  indem 
wir  die  nur  inschriftlich  bekannten  übergehn  richten  wir  jetzt  unsere  ganze  Auf- 
merksamkeit auf  Agesandros,  Athanodoros  und  Polydoros,  die  Meister 
des  Laokoon6). 

Als  diese  kennen  wir  die  drei  Künstler  nur  aus  der  einen  Stelle  des  Plinius, 
die  uns  ihrem  übrigen  Inhalte  nach  weiterhin  beschäftigen  wird,  dagegen  er- 
scheinen zwei  der  drei  angeführten  Namen,  Agesandros  und  Athanodoros  in 
völlig  sicherer  Lesart  in  vier  Inschriften  wieder,  die,  in  Antiuni,  Capri,  Ostia 
und  an  einem  unbekannten  Orte  gefunden,  neuerdings,  nach  allerlei  Zweifeln, 
als  Originale  erwiesen  sind7),  zu  denen  sich  eine  Copie  aus  römischer  Zeit  gesellt8) 
und  die  Athanodoros,  den  Sohn  des  Agesandros  von  Rhodos  als  Künstler  nennen. 
Eine  fünfte  auf  Rhodos  selbst  gefundene  Inschrift9)  steht  auf  der  Basis  einer 
(verlorenen)  Ehrenstatue,  die  die  Bürger  von  Lindos  nebst  anderen  Auszeichnungen 
einem  Athanodoros,  Agesandros'  Sohne,  wegen  religiöser  und  bürgerlicher  Ver- 
dienste zuerkannten.  Obgleich  aber  die  Übereinstimmung  auch  des  Vaternamens 
gewiß  erlaubt,  bei  dem  hier  genannten  Athunodoros  an  den  einen  Künstler  des 
Laokoon  zu  denken,  so  darf  doch  diese  Combination  nicht  als  sicher  wenn  auch 
als  höchst  wahrscheinlich  gelten.  Nach  den  vier  in  Italien  gefundenen  Inschriften 
aber  ist  der  Künstler  Athanodoros  sicher  der  Sohn  des  Künstlers  Agesandros. 
Obwohl  der  dritte  der  von  Plinius  genannten  Künstler,  Polydoros,  nirgend  sicher 
wieder  vorkommt10),  steht  doch  nichts  im  Wege  auzunehmen,  daß  auch  Polydoros 
Agesandros’  Sohn  gewesen  sei,  während  die  wiederholte  alleinige  Nennung  des 
Athanodoros  uns  berechtigt,  diesen  als  den  begabtesten  und  bedeutendsten  der  drei 
am  Laokoon  gemeinsam  arbeitenden  Meister  zu  betrachten. 

Bevor  wir  uns  jetzt  zu  einer  eingehenden  Betrachtung  der  Gruppe  des  Lao- 
koou  und  zu  dem  Versuche  ihrer  aesthetischen  und  kunstgeschichtlichen  Würdi- 
gung wenden,  müssen  wir  zwei  Vorfragen  erledigen,  nämlich  erstens:  ist  die  Gruppe, 
die,  1506  gefunden,  jetzt  im  Vatican  steht,  das  Original,  von  dem  Plinius  redet, 
oder  ist  sie  eine  Copie?  und  zweitens:  giebt  es  ein  unmittelbares,  d.  h.  äußeres 
Zcnguiß  für  die  Entsteh ungszcit  des  Werkes? 
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Anlangend  die  Entscheidung  der  ersten  Frage  kamen  bis  zur  Entdeckung 
der  pergamenischen  Gigautomachiereliefe,  auf  deren  Verhältnis  zum  Laokoon  wir 
noch  mehrfach  znrückkommen  müssen,  folgende  Punkte  zur  Erwägung.  Plinius, 
der  einzige  alte  Schriftsteller,  der  das  Werk  der  rhodischen  Meister  erwähnt,  giebt 
an,  dasselbe  habe  in  seiner  Gesamiutheit  aus  einem  Steinblock  bestanden.  Dies 
ist  bei  der  Gruppe,  die  wir  besitzen,  sicher  nicht  der  Fall;  schon  Michel  Augelo 
hat  drei  Stücke  entdeckt,  Raphael  Mengs  unterschied  deren  fünf,  Petit-Radel 
sechs,  und  daß  der  vaticnnische  Laokoon  in  der  That  aus  sechs  Stücken  bestehe, 
wird  als  ansgemacht  gelten  dürfen.  Hält  man  demnach  an  Plinius’  Ausspruch, 
der  sich  bei  der  Gruppe  des  „Famesischen  Stieres“  ganz  ähnlich  wiederholt,  als 
an  einer  unumstößlichen  Wahrheit  fest,  so  muß  man  die  Gruppe  im  Vaticun  für 
eine  Nachbildung  erklären.  Allein  die  Fügung  der  einzelnen  Stücke  ist  so  vor- 
züglich und  genau,  daß  noch  heutigen  Tages  eine  sehr  scharfe  Betrachtung  dazu 
gehört,  um  auch  nur  einige  Fugen  zu  erkennen,  und  daß,  wie  angegeben,  Jahr- 
hunderte vergangen  sind,  bis  man  die  wirkliche  Zahl  der  Stücke  erkannt  und  nach- 
gewiesen hat.  Schon  hiernach  würden  wir  vollkommen  berechtigt  sein,  anzunehmen, 
Plinius  habe  sich  getäuscht  und  den  Schein,  es  sei  ein  Marmorblock,  für  Thatsache 
angenommen.  Aber  es  kommt  noch  hinzu,  daß  die  ganze  Stelle  des  alten  Schrift- 
stellers so  rhetorisch  prunkend  ist  und  so  recht  augenscheinlich  darauf  angelegt, 
die  Gruppe  des  Laokoon  iu  jeder  Hinsicht  als  ein  Wunder  der  Kunst  darzustellen, 
daß  wir  nicht  zu  fürchten  brauchen,  wir  treten  Plinius  zu  nahe,  wenn  wir  anneh- 
men, er  habe  sich  in  dem  Satze:  „die  Künstler  machten  den  Vater  und  die  Söhne 
und  der  Schlangen  wunderbare  Knoten,  Alles  aus  einem  und  demselben  Stein- 
ldock“,  zu  einer  Ungenauigkeit  fortreißen  lassen,  es  sei  denn,  wir  gesellten  uns 
zu  denen,  die  da  glauben,  die  Gruppe  sei  in  Rom  zu  Titus’  Zeiten  und  unter  den 
Augen  des  Plinius  entstanden.  Auf  die  Unwahrscheinlichkeit  oder  Unmöglichkeit 
dieser  Annahme  soll  demnächst  zurückgekommeu  werden;  hier  sei  nur  bemerkt, 
daß  wenn  die  Originalgruppe  erst  zu  Titus’  Zeit  entstanden  und  das  vatieanischc 
Exemplar  eine  Copie  wäre,  diese  noch  jünger  und  dann  wahrscheinlich  beträcht- 
lich jünger,  frühestens  in  die  Periode  Hadrians,  augesetzt  werden  müßte,  was 
wohl  auch  die  als  höchst  bedenklich  erkennen  werden,  die  das  Original  in  Titus’ 
Zeit  entstanden  denken.  Daß  sich  aber  aus  Plinius'  technischer  Angabe,  möge 
sie  richtig  oder  unrichtig  sein,  nicht  auf  die  Entstehung  der  Gruppe  zu  seiner 
Zeit  schließen  lasse,  beweist  die  Wiederholung  dieser  Angabe  beim  „Farnesischen 
Stier“,  von  dem  feststeht,  daß  er  vor  Plinius’  Zeit  bereits  in  Rom  war,  da  ihn 
Pollio  Asinius  besaß.  Die  Entscheidung  der  Frage,  ob  wir  das  Original  der  rho- 
dischen Meister  oder  eine  Copie  vor  uns  haben,  hangt  also  von  anderen  Argu- 
menten ab.  Unter  diesen  hat  das  keinen  Anspruch  auf  Gewicht,  das  man  aus 
der  angeblichen  Nichtübereinstimmung  des  Fundorts  unserer  Gruppe  mit  ihrem 
Aufstellungsorte  bei  Plinius  ableiten  könnte.  Nach  Plinius  stand  die  Gruppe  im 
Palaste  des  Titus  auf  dem  Esquilin,  nach  einer  alten,  noch  jetzt  vielfach  geglaubten 
und  wiederholten  Sage  wäre  die  vatieanischc  Gruppe  in  den  Thermen  desselben 
Kaisers  gefunden;  man  zeigt  sogar  iu  den  sogenannten  „Carncre  Esquiline“  das 
Gemach  und  die  Nische,  in  der  sie  gestanden  haben  soll.  Aber  nicht  allein  ist 
diese  Nische  viel  zu  klein  für  die  Gruppe,  sondern  der  Auffindung  gleichzeitige 
Schriftsteller  geben  einen  andern,  allerdings  benachbarten  Auffindungsort  in  den 
sogenannten  „Sette  Sale“  an,  und  endlich  ist  von  Thiersch")  auch  aus  inneren 
Overbeck,  Plastik  II.  I.  Aul).  20 
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Gründen  erwiesen  worden,  daß  der  Laokoon  an  dem  von  der  Sage  bezeichneten 
Orte  nie  gestanden  haben  könne,  während  der  wirkliche  Auffindungsort  mit  der 
Lage  des  Tituspalastes  übereinstimmt. 

Bedeutender  erscheint  auf  den  ersten  Blick  das  gegen  die  Originalität  der 
jetzt  vorhandenen  Gruppe  aus  dem  Fehlen  der  Künstlerinschrift  zu  entlehnende 
Argument,  thatsiichlich  aber  besagt  es  ebenfalls  nichts,  wenigstens  nicht  für  die. 
die  das  Original  des  Laokoon  für  ein  griechisches  Werk  aus  der  Diadochenperiode 
halten.  Allerdings  ist  in  keiner  Weise  wahrscheinlich,  daß  der  Laokoongruppe 
die  Künstlerinschrift  gefehlt  habe;  allein  es  ist  erwiesen12),  daß  die  Hörner  bei 
ihrer  Entführung  griechischer  Kunstwerke  die  Basen,  an  denen  sich  die  Künstler- 
wie  die  Weihinschriften  der  Regel  nach  befanden,  so  gut  wie  niemals  nach  Rom 
mitgenommen  haben,  es  würde  also  eine  Ausnahme  sein,  wenn  sie  dies  beim  Lao- 
koon gethan  hätten,  und  zwar  eine  um  so  weniger  wahrscheinliche,  als  die  Lao- 
kooubasis  ein  Steinblock  von  sehr  beträchtlichem  Gewichte  gewesen  sein  muß. 
Schwieriger  möchte  das  Fehlen  der  Künstlerinschrift  für  die  zu  erklären  sein,  die 
ilie  vaticanische  Gruppe  für  das  unter  Titus  in  Rom  entstandene  Original  halten. 
Doch  mögen  diese  für  sich  selbst  reden.  Daraus  aber,  daß  die  Künstlerinschrift 
nicht  mit  nach  Rom  kam,  würde  sich  auch  Plinius'  Angabe,  die  Meister  des  Lao- 
koon seien  weniger  allgemein  bekannt  gewesen  als  andere  Künstler,  in  sehr  natür- 
licher Weise  erklären. 

Endlich  aber  kann  gegen  die  Ansicht,  der  vaticanische  Laokoon  sei  das  Ori- 
ginalwerk, noch  geltend  gemacht  werden,  daß  es  theilweise  statuarische  Wieder- 
holungen der  Gruppe  giebt13).  Allerdings  ist  in  älterer  und  neuerer  Zeit  bald 
diese,  bald  jene  dieser  Wiederholungen  als  älter  und  vorzüglicher  denn  das  vati- 
canische Exemplar  und  als  Rest  des  eigentlichen  Originals  angesprocheu  worden, 
aber  nicht  allein  ist  nie  erwiesen  worden,  daß  dies  mit  Recht  geschehen  sei,  soli- 
dem man  scheint  neuerdings  allgemein  von  solchen  Behauptungen  zurückgekommen 
zu  sein  und  einzusehn,  daß  wenn  auch  mehre  dieser  Wiederholungen  unzweifelhaft 
antiken  Ursprungs  sind,  sie  doch  aus  weit  späterer  Zeit  stammen,  als  die  vatica- 
nische Gruppe  und  daß  andere  als  Werke  des  16.  Jahrhunderts  mindestens  ver- 
dächtig zum  Theil  erwiesen  sind").  Die  die  Groppe  uachbildenden  Contomiate 
und  zwei  als  modern  im  höchsten  Grade  verdächtige  Reliefe15)  kommen  hier  selbst- 
verständlich  nicht  in  Betnicht.  Es  kann  mithin  wenigstens  bis  jetzt  auch  diesem 
letzten  Argument  gegen  die  Annahme,  der  vaticanische  Laokoon  sei  das  Original, 
kein  Gewicht  beigelegt  werden,  während  namentlich  die  Übereinstimmung  seines 
Fundorts  mit  dem  antiken  Aufstellungsort  in  Rom  dafür  spricht,  daß  wir  in  der 
That  im  Vatican  das  von  Plinius  besprochene  Original  der  drei  rhodischen  Meister 
vor  Augen  haben.  Wenn  nichts  desto  weniger  ein  so  feiner  Kenner,  wie  0.  Jahn 
war,  an  dieser  Originalität  zu  zweifeln  scheint16),  so  ist  nicht  recht  ersichtlich, 
aus  welchen  von  ihm  nicht  angegebenen  Gründen  dies  geschchn  sein  mag.  Erst 
seit  der  Entdeckung  der  pergamenisehen  Gigantomachiereliefe,  mit  denen  der  Lao- 
koon so  durchaus  stilverwandt  ist,  daß  jetzt,  wo  wir  beiderlei  Kunstwerke  ver- 
gleichen können,  ein  Zweifel  an  der  Entstehung  des  Laokoon  im  zweiten  Jahr- 
hundert eigentlich  jede  Berechtigung  verliert,  erst  jetzt  kann  man  aus  der  un- 
mittelbaren Vergleichung  der  pergamenisehen  Sculpturen  und  der  vaticanischen 
Gruppe  einen  Zweifel  ableiten,  ob  die  letztere  das  Original  oder  eine  sehr  vorzüg- 
liche Copie  aus  der  besten  Periode  der  römischen  Kunst  sei.  Und  zwar  weil  sie 
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an  Frische  der  Arbeit,  an  Unmittelbarkeit  in  der  Wiedergabe  gewisser  Formen, 
an  Kraft  des  Realismus  hinter  den  pergamenischen  Sculpturen  zurücksteht.  Zu 
mehr,  als  zu  einem  Zweifel  aber  berechtigt  auch  dieses  nicht  Denn  man  darf 
nicht  vergessen,  daß  bei  den  pergnmener  Sculpturen  die  Erhaltung  der  Oberfläche, 
wie  oben  bemerkt  worden,  eine  fast  beispiellos  glückliche  und  vollkommene  ist, 
während  es  keinem  Zweifel  unterliegt,  daß  die  Laokoongruppe  durch  moderne 
Überarbeitung  gelitten  hat.  In  welchem  Grade  läßt  sich  schwer  festatellen.  Die 
am  Nackten,  am  meisten  in  den  unteren  Theilen  mangelnde  Frische  würde  also 
noch  bei  weitem  nicht  hinreichen,  um  die  vaticanische  Gruppe  zu  einer  Copie  zu 
stempeln.  Schwerer  wiegt,  daß  die  Behandlung  der  Schlangen  gegenüber  der,  die 
die  pergamener  Schlangen  auszeichnet,  etwas  Unlebendiges  und  nicht  allein  wegen 
des  Mangels  der  Schuppen  etwas  Glattes,  sondern  auch  in  den  Grundformen  und 
in  den  Bewegungen  etwas  weniger  Verstandenes,  weniger  Energisches  und  Orga- 
nisches hat,  als  die  pergamener  Schlangen’7).  Wie  viel  aber  die  Laokoonschlangen 
durch  Putzen  und  Überarbeitung  gelitten  haben  mögen,  ist  eben  so  schwer  fest- 
zustellen wie  es  schwer  ist  bestimmt  auf  die  Frage  zu  antworten,  wie  viel  etwa 
durch  Färbung  und  Malerei  flir  die  weitere  Belebung  gethan  war.  Wie  dem  aber 
auch  sein  möge,  stilistisch  läßt  sich  der  Laokoon  von  den  pergamenischen  Scul- 
pturen nicht  trennen  und  sollte  die  vaticanische  Gruppe  jemals  als  Copie  erwiesen 
werden,  dann  gilt  dies  von  dem  Original  in  noeh  weit  höherem  Grade. 

Eben  deswegen  verliert  die  zweite  Vorfrage:  giebt  es  eine  direete  Zeitbe- 
stimmung für  die  Entstehung  des  Laokoon?  sehr  viel  von  ihrer  thatsächlichen 
Bedeutung  und  hauptsächlich  nur  weil  sie  lange  Zeit  auf  das  lebhafteste  erörtert 
worden  ist  und  die  Archaeologen  seit  Winckelmann  in  zwei  ansehnliche  Heerlager 
getheilt,  hat,  mag  hier  mitgetheilt  werden,  um  was  es  sich  dabei  handelte  oder 
noch  handelt.  Denn  gewisse  neueste  Besprechungen  des  Laokoon  zeigen,  daß 
auch  jetzt  eiue  endgiltige  Entscheidung  nicht  erfolgt  ist,  so  daß  es  immer  noch 
als  Pflicht  der  Mitglieder  des  einen  wie  des  andern  Heerlagers  erscheint,  ihre 
Fahne  hoch  zu  halten  und  zwar  deshalb,  weil  von  der  Ansicht  Uber  die  Ent- 
stehungszeit des  Laokoon  die  Gesammtansieht  über  den  Entwicklungsgang  der 
Kunst  in  dem  Zeiträume  von  den  Dindochen  Aloxnnders  bis  zu  den  Antonineu 
unmittelbar  abhangt. 

Die  Frage  also:  giebt  es  tür  den  Laokoon  eine  außerhalb  des  Werkes  selbst 
gelegene  Zeitbestimmung?  wird  von  der  einen  Hälfte  der  Archaeologen  bejaht,  und 
zwar  dahin  bejaht:  in  der  Stelle  des  l’linius,  die  von  Laokoon  handelt,  ist  bezeugt, 
daß  der  Laokoon  in  Rom  zu  Titus’  Zeit  und  für  den  Palast  des  Titus,  wo  er  auf- 
gestellt war,  gemacht  worden  ist;  von  der  andern  Hälfte  der  Archaeologen  wird 
diese  Frage  verneint,  und  zwar  dahin  verneint:  in  der  Stelle  des  Plinius  ist  keine 
Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon  enthalten.  Um  die  Stelle  des 
Plinius  nämlich,  die  allein  in  unserer  gesamraten  litterarisehen  Überlieferung 
von  dem  Laokoon  handelt  und  um  die  Auslegung  dieser  Stelle  drehte  sich  die 
längste  Zeit  hindurch  allein  der  Streit,  bis  neuerdings  ein  den  Laokoon  darstellendes 
pompejanisches  Wandgemälde  als  neues  Streitobject  hinzugekommen  ist.  Von 
diesem  soll  weiterhin  kurz  gesprochen  werden,  zu  beginnen  ist  dagegen  nothwendiger 
Weise  mit  der  Stelle  des  Plinius,  die  zunächst  bis  auf  den  einen  umstrittenen 
Ausdruck  in  einer  buchstäblich  genauen  Übersetzung  folgen  möge.  Zn  ihrem 
Verständniß  ist  vorweg  dies  zu  bemerken:  Plinius  hat  im  sechsunddrci ßigsten 
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Buche  die  Hauptmasse  der  Marmorbilder  in  systematischer  Anordnung  behandelt, 
und  dann  die  in  dieser  Darstellung  noch  nicht  erwähnten  berühmtesten  Kunst- 
werke unter  Anführung  der  Namen  ihrer  Meister  nach  Maßgabe  ihres  Aufstel- 
lungsortes in  Rom  hinzugefügt,  so  die  Werke  in  Pollio  Asinius'  Besitz,  die  in 
der  Porticus  der  Oetavia,  die  in  den  servilianischeu  Gärten  und  endlich  die  in 
den  Kaiserpalästen  auf  dem  Palatin  aufgestellten18).  Indem  der  Schriftsteller  auf 
diese  Weise  so  ziemlich  alle  berühmten  griechischen  Künstler  genannt  zu  haben 
meint,  fährt  er  in  der  uns  jetzt  interessirenden  Stelle  fort:  „und  viel  mehr  (Künstler  j 
sind  nicht  berühmt,  indem  dem  Bekanntsein  Einiger  bei  sehr  vorzüglichen  Werken 
die  Zahl  der  Künstler  entgegensteht,  von  denen  nicht  ein  einzelner  für  sich  den 
Ruhm  besitzt  (occupat),  noch  auch  mehre  ihn  in  gleichem  Maße  behaupten  können; 
dieses  ist  bei  dem  Laokoon  der  Fall,  der  sich  im  Palaste  des  Titus  befindet, 
ein  Werk,  das  allen  Werken  der  Malerei  und  Plastik  vorzuziehn  ist.  Aus  einem 
Steinblock  haben  ihn  und  die  Kiuder  und  der  Schlangen  wunderbare  Knoten  dt 
consilii  s enlmtia  die  höchst  ausgezeichneten  (summi)  Künstler  Agesandros,  Atlia- 
nodoros  und  Polydoros  die  Rhodier  gemacht." 

Die  Worte  nun,  auf  deren  Auslegung  es  hier  alleiu  ankommt,  „de  cnnsilii 
sententia “,  haben  selbst  bei  denen,  die  den  Laokoon  in  römischer  Zeit  entstanden 
glauben,  verschiedene  Erklärungen  gefunden,  von  denen  die  eine,  die  selbst 
Thierseh  vertritt:  „eonsilium  ist  der  Rath,  den  die  Küustler  unter  sich  bildeten: 
worüber  sie  sich  vereinigten,  das  ward  als  Beschluß  (sententia)  des  Ruthes  aus- 
geführt“ durchaus  mit  der  Erklärung  übereinstimmt,  die  auch  die  für  die  richtige 
und  allein  mögliche  halten,  ilie  den  Laokoon  in  die  Diadochenperiode  versetzen. 
Allein  in  neuerer  Zeit  hat  man  auf  gegnerischer  Seite  eine  durchaus  verschiedene 
Erklärung  aufgestellt,  mit  der  allein  wir  es  zu  thun  haben19).  Nach  dieser  Er- 
klärung ist  cousilium  der  Rath,  Staatsrath  oder  Geheimratb  des  Kaisers  Titus 
und  sententia  der  Ausspruch,  Befehl,  das  Decret  eben  dieses  Geheimraths;  „de 
cousilii  sententia  fecerunt“  hieße  demnach:  die  Küustler  machten  den  Laokoon 
nach  dem  Decret  des  kaiserlichen  Geheimraths,  und  also  unter  Titus  und  für  Titus. 

Nun  ist  allerdings  „de  consilii  sententia"  die  gewöhnliche  officielle  Formel  da, 
wo  es  sich  um  Beschluß,  Befehl  oder  Decret  des  Staatsrathes  (eonsilium  principis) 
handelt-11' , nicht  richtig  aber  ist  die  Behauptung,  diese  Phrase  komme  nur  in 
diesem  Sinn  und  Zusammenhänge  vor;  es  sind  vielmehr  mehre  Stellen  alter 
Autoren  nachgewiesen'2 '),  in  denen  diese  Formel  von  der  Berathung  und  Ent- 
scheidung anderer  Körperschaften  (der  Consuln,  eines  Familienruthes,  der  Götter 
um  Juppiter,  der  Tugenden  in  übertragener  Anwendung)  gebraucht  wird,  die 
also  mindestens  das  Eine  beweisen,  daß  mit  dem  Nachweis  der  gewöhnlichsten 
Anwendung  dieser  Formel  auf  den  Rath  des  Kaisers  die  Sache  nicht  als  abgethan 
gelten  darf,  daß  vielmehr,  wenu  der  Staatsrath  des  Kaisers  gemeint  gewesen  wäre, 
ein  Zusatz  wie  „principis"  oder  „imperatorii“  nothwendig  gewesen  wäre,  und  zwar 
um  so  nothweudiger,  als  es  wahrscheinlich  unter  den  Flavischen  Kaisern  ein 
ständiges  eonsilium  des  Kaisers  gar  nicht  gegeben  hat22).  Dazu  kommt  im  Gegen- 
theil,  daß  die  Erwägung  der  innerlichen  Schwierigkeiten,  mit  denen  die  Annahme, 
de  consilii  sententia  sei  auch  in  diesem  Falle  von  einem  Beschlüsse  des  Staats- 
rathes zu  verstehn,  verknüpf)  ist,  in  ihr  volles  Recht  eintritt.  Diese  Schwierigkeiten 
sind  aber  in  der  Tliat  außerordentlich  groß,  wenn  man  ilie  folgenden  Momente 
wohl  bedenken  will. 
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Es  muß  nachdrücklich  hervorgehoben  werden,  daß  es  nicht  allein  keine  ältere 
plastische  Darstellung  des  Laokoon  giebt,  als  die  Gruppe,  von  der  Plinius  redet, 
sondern  daß  die  Sage  von  Laokoons  Tode  überhaupt  in  dieser  Gruppe  zum  ersten 
Mal  im  ganzen  Verlaufe  der  griechischen  Kunstgeschichte  dargestellt  worden,  daß 
wenigstens  keine  Spur  einer  — ähnlichen  oder  verschiedenen,  plastischen  oder 
gemalten  — Darstellung  dieses  Gegenstandes  in  einem  ältern  Kunstwerke  vor- 
handen oder  nachweisbar  ist,  weder  in  einem  erhaltenen  noch  in  einem  von  irgend 
einem  alten  Schriftsteller  erwähnten23).  Wäre  dies  nicht  der  Falk  wäre  Laokoons 
Tod  ein  in  früherer  Zeit  mehrfach  oder  wenigstens  in  einem  berühmten  Kunst- 
werk, einer  Gruppe  oder  einem  Gemälde  behandelter  Gegenstand  gewesen,  so 
würde  es  denkbar  erscheinen,  daß  der  Staatsrath  des  Kaisers  Titus  die  Wieder- 
darstellung dieses  Gegenstandes  in  einer  zum  Schmucke  des  kaiserlichen  Hauses 
bestimmten  Marmorgruppe  aus  irgend  einem  nns  nicht  bekannten  Beweggründe 
für  besonders  passend  erkannt  und  beschlossen,  und  diesem  Beschlüsse  gemäß 
drei  vorzügliche  Künstler  mit  der  Ausführung  beauftragt  hätte,  obwohl  schon 
dieses  von  Plinius  anders  hätte  ausgedrückt  werden  müssen.  Aber  ganz  gewiß 
konnte  der  Staatsrath  des  Kaisers  Titus  eben  so  wenig  wie  eine  „artistische  Com- 
mission“ auf  den  Gedanken  kommen,  einen  bis  dahin  noch  niemals  künstlerisch 
dargestellten,  als  überhaupt  darstellbar  noch  durch  nichts  erwiesenen  Gegenstand 
darstellen  zu  lassen.  Ja,  wenn  dieser  Gegenstand  ein  durch  das  Leben  des  Tages 
oder  die  gleichzeitigen  Weltereignisse  gegebener  oder  nahe  gelegter  wäre,  so 
könnte  man  sich  vorstellen,  der  kaiserliche  Rath  habe  den  Beschluß  gefaßt,  diesen 
Gegenstand  künstlerisch  bilden  zu  lassen,  und  habe  dies  den  Künstlern  aufgetragen, 
die  sich  entweder  bereit  erklärten,  oder  die  der  kaiserliche  Rath  für  die  geeignetsten 
hielt.  So  kann  oder  muß  man  sich  z.  B.  die  Darstellungen  der  Galliorsiege  des 
Attalos  und  wahrscheinlich  auch  die  Gigantomachie  an  dem  großen  Altäre  des 
Eumenes  als  durch  Wunsch  und  Auftrag  des  Königs  selbst  oder  seines  Rathes 
entstanden  oder  angeregt  denken.  Aber  Laokoons  Tod  ist  eine  mythische  Be- 
gebenheit, die  mit  dem  Leben  des  Tages  und  mit  den  Weltereignissen  zur  Zeit 
des  Titus  oder  Vespasian  (denn  Titus  war  damals  noch  nicht  Kaiser)  nicht  den 
entferntesten  Zusammenhang  hat,  und  die  hiermit  in  Zusammenhang  zu  bringen 
schwerlich  jemals  gelingen  wird24).  Laokoons  Tod  in  einer  Marmorgruppc  dar- 
zustellen ist.  ein  Gedanke  von  einer  solchen  Kühnheit,  Originalität  und  Eigen- 
thümlichkeit,  daß  er  nur  in  dem  Hirn  eines  Künstlers  entspringen  konnte,  der, 
indem  er  diesen  Gedanken  faßte,  sich  zugleich  auch  der  Mittel  bewußt  war,  durch 
die  er  verwirklicht  werden  konnte.  Bei  einem  Kunstwerke  wie  die  Gruppe  des 
Laokoon,  die,  wie  dies  weiterhin  dargethan  werden  wird,  nur  so  wie  sie  ist, 
überhaupt  möglich  ist,  einen  kaiserlichen  Rath  an  der  Stelle  des  Künstlers  zum 
intellectuellen  Urheber,  zum  Erfinder  machen,  das  heißt  nicht  allein  das  Wesen 
dieser  durchaus  einzigen  Erfindung,  sondern  das  Walten  nnd  Schaffen  einer 
originalen  Kunst  gründlich  verkennen.  Wer  das  nicht  zugestchu  will,  der  weise 
in  irgend  einer  Epoche  der  Weltgeschichte  und  bei  irgend  einem  Volk  einen 
Staatsrath  nach,  in  dessen  Schoße  derartige  künstlerische  Gedanken  und  Erfin- 
dungen entstanden  sind,  und  daneben  Künstler,  die  die  Ausführung  von  dergleichen 
genialen  und  unerhörten  Erfindungen  sich  von  Staatsrüthen  in  Auftrag  geben  lassen, 
um  sie  zu  Meisterwerken  zu  gestalten,  in  denen  Erfindung,  (Komposition  und 
Formgebung  eine  untrennbare  Einheit  und  Ganzheit  bilden,  wie  im  Laokoon! 
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Und  dennoch  muß  sich  der,  der  „de  consilii  sententia  fecemnt“  übersetzt:  „sie 
machten  den  Laokoon  im  Auftrag  des  kaiserlichen  Raths“  an  das  eben  dargestellte 
Verhältniß  zwischen  dem  .Staatsrath  und  den  Künstlern  halten,  ein  anderes  giebt 
es  nicht.  Denn,  ist  der  Gedanke,  den  Laokoon  darzustellen,  und  ist  die  Erfindung 
der  Gruppe  nicht  Eigenthum  des  Staatsraths,  wie  kann  er  die  Ausführung  durch 
eine  sententia  den  Künstlern  übertrugen?  Wollte  man  sagen:  die  Künstler  wandten 
sich  mit  ihrem  neuen  Gedanken  an  den  Staatsrath  mit  der  Bitte  um  Unterstützung 
bei  der  Ausführung,  so  wäre  zu  entgegnen:  davon  steht  keine  Sylbe  bei  Plinins, 
und  ein  solches  Verhältniß  kann  nie  durch  die  Worte  bezeichnet  werden,  die 
Plinius  gebraucht  Ebensowenig  kann  man  an  eine  ertheilte  Erlaubniß,  den 
Laokoon  für  Titus’  Haus  zu  machen  denken,  denn  davon  steht  wieder  nichts  bei 
Plinius,  kann  nichts  aus  ihm  herausgelesen  werden.  Und  endlich  kann  man  den 
Beschluß  des  Geheimraths  auch  nicht,  wie  Stephani  wollte,  darauf  beziehn,  daß 
die  Künstler  den  Laokoon  aus  einem  Steinblock  machen  sollten;  dem  Wortlaute 
bei  Plinius  nach  könnte  man  das  allerdings,  denn  Plinius  sagt:  aus  einem  Steiu- 
block  machten  sie  de  consilii  sententia  (also  im  Aufträge  des  Staatsraths)  den 
Laokoon  u.  s.  w.;  allein  dieser  Gedanke  wäre  nicht  allein  abgeschmackt,  sondern 
er  wäre  auch,  die  Originalität  unserer  Gruppe  angenommen,  nicht  wahr,  denn  der 
Laokoon  ist  eben  nicht  aus  einem  Steinblock.  Darüber  konnte  entweder  sich 
oder  seine  Leser  wohl  Plinius  täuschen,  aber  nie  der  Staatsrath,  wenn  dieser  den 
Künstlern  ans  irgendwelchen  nicht  nachweisbaren  Gründen  den  Auftrag  gab,  den 
Laokoou  mit  Kindern  und  Schlangen  eben  aus  einem  Steinblock  zu  hauen.  So 
mag  mau  sich  noch  eine  ganze  Reihe  von  Erklärungen  aussinnen,  bei  ihrer  genauen 
Erwägung  wird  man  stets  zu  item  Ergebniß  gelangen,  daß  nach  inneren  und 
sachlichen  Gründen  die  Worte  „de  consilii  sententia  fecemnt  artifices“  nicht  heißen 
können  „die  Künstler  arbeiteten  im  Auftrag  oder  auf  Befehl  des  Staatsraths“. 
Und  da  einer  neuerdings  mehrfach  angeregten  Erklärung2  '),  nach  der  sich  Plinius’ 
Worte  nicht  sowohl  auf  den  Stantsrath  des  Titus,  als  auf  den  Rath  der  Stadt 
Rhodos  beziehn  und  den  Laokoou  als  ein  nach  Beschluß  der  Bule  von  Rhodos 
daselbst  auf  Staatskosten  aufgestelltes  AVerk  bezeichnen  sollen,  kaum  geringere 
Schwierigkeiten  entgegenstehn  dürften,  als  der  soeben  bekämpften,  so  wird 
schwerlich  ein  Anderes  übrig  bleiben,  als  Plinius’  Worte,  trotz  aller  ihrer  Ähnlich- 
keit mit  der  ofticielleu  Formel  dahin  zu  übersetzen:  „nach  dem  Entscheid 
ihrer  Berathung“  führten  die  Künstler  den  Laokoou  mit  Kindern  und 
Schlangen  in  einem  Steinblock  aus. 

Es  dürfte  sich  unter  dieser  Annahme  wohl  von  selbst  verstehn,  daß  der  erste 
Gedanke,  die  Erfindung  und  Cotupositiou  in  ihren  allgemeinen  Zügen  einem 
der  drei  Künstler  zuzuschreiben  sein  wird;  die  Durcharbeitung  des  Modells  und  dessen 
Ausführung  in  Marmor  oder  gar,  wie  Plinius  meint,  in  einem  Mannorblock  da- 
gegen wird  man  den  drei  Künstlern  gemeinsam  zusclireihen  dürfen.  Dieser  Durch- 
arbeitung des  Modells  aber  und  der  gemeinsamen,  selbst  rein  technisch  überaus 
schwierigen  Ausführung  mußte  nothwendigerweise  eine  Berathung,  ein  Consilium 
vorhergehn,  in  dem  man  sich  über  die  Mittel  und  die  Art  der  Bearbeitung  und 
über  den  Antheil  jedes  der  drei  Mitarbeiter  einigte,  aus  dieser  Berathung  ging 
ein  Beschluß  oder  ein  Entscheid,  das  was  Plinius  eine  sententia  nennt,  über 
einen  Arbeitsplan  hervor,  nach  dem  dann  das  Werk  vollendet  wurde.  Das  ist 
eine  so  natürliche  Vorstellung,  daß  Plinius  sie  tüglich  aus  dem  Anblicke  des  Werkes 
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selbst,  wissend  daß  es  die  Arbeit  Dreier  war,  gewinnen  oder  ableiten  konnte,  und 
daß  die  Behauptung  keineswegs  gerechtfertigt  ist,  Plinius  könne  von  derBerathung 
und  Entscheidung  der  Künstler  nur  dann  berichten,  wenn  er  bei  ihr  zugegen 
war,  wenn  also  die  Künstler  seine  Zeitgenossen  waren.  Obendrein  aber  ist  ganz 
wohl  möglich,  daß  die  Quelle,  aus  der  Plinius  die  bei  der  großen  Menge  in  Rom 
weniger  berühmten  Namen  der  Künstler  des  Laokoon  schöpfte,  ihm  auch  von 
der  Berathung  und  Entscheidung  dieser  Künstler  in  Betreff  der  Ausführung  der 
Gruppe  berichtet  hat''"’).  In  den  Worten  „de  consilii  sententia  fecerunt“ 
liegt  demnach  keine  Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon, 
am  wenigsten  für  seine  Entstehung  unter  Titus. 

Eher  könnte  man  sich  versucht  fühlen,  in  den  Worten  des  Plinius:  „so 
beim  Laokoon,  der  sich  im  Hause  des  Titus  befindet  (qui  est,  in  Titi 
imperatoris  domo)“,  dafür  ein  Zeugniß  zu  sehen,  daß  der  Laokoon  nieht  tür 
Titus  gemacht,  sondern  als  ein  früheres  Werk  in  dessen  Palast  versetzt,  damals 
als  dort  aufgestellt  bekannt  gewesen  sei.  Denn  einerseits  scheint,  wenn  der 
Laokoon  für  Titus'  Palast  gemacht  wurde,  ein  Ausdruck  wie:  mit  dem  die  vor- 
trefflichen Künstler  den  Palast  des  Titus  schmückten“  oder  ein  ähnlicher,  wie 
ihn  Plinius  von  in  Rom  und  für  Rom  arbeitenden  Künstlern  gebraucht,  näher 
zu  liegen,  als  der  von  dem  Schriftsteller  gebrauchte,  und  andererseits  kehrt 
eben  dieser  Ausdruck  nicht  selten  bei  Plinius  wieder,  wo  er  von  älteren 
griechischen,  nach  Rom  versetzten  und  zu  seiner  Zeit  dort  aufgestellteu  Werken 
redet27).  Allein  Beweiskraft  wird  man  dieser  Bemerkung  allerdings  nicht  bei- 
messen dürfen. 

Beweiskraft  hat  ferner  auch  die  Bemerkung  nicht,  daß  von  allen  bei  Plinius 
im  36.  Buche  genannten  Künstlern  keiner  nachweisbar  jünger  ist,  als  Augustes, 
und  daß,  während  Plinius  seine  Zeitgenossen,  z.  B.  Zenodoros,  den  Meister  des 
neroniscben  Kolosses,  als  solchen  ausdrücklich  bezeichnet,  und  selbst  bei  älteren, 
in  Rom  und  für  Rom  thätigen  Künstlern,  wie  z.  B.  Pasiteles  gern  Etwas  von 
den  besonderen  Lebensumständen  hinzufügt,  er  von  den  Künstlern  des  Laokoon, 
dieses  „allen  Werken  der  Plastik  und  der  Malerei  vorzuziehenden  Werkes“  so 
gar  nichts  zu  berichten  hat,  als  daß  ihre  Namen  weniger  bekannt  geworden 
sind.  Aber  sehr  auffallend  bleibt  das  immerhin.  Und  wenn  man  andererseits 
grade  auf  das  mehr  als  warme  Lob  hingewiesen  hat,  das  Plinius  den  Meistern 
des  Laokoon  und  ihrem  Werke  ertheilt,  und  behauptet  hat,  dieser  Enthusiasmus 
des  Schriftstellers  erkläre  sich  aus  der  Gleichzeitigkeit  und  Neuheit  des  Werkes 
und  vielleicht  aus  seiner  persönlichen  Bekanntschaft  mit  den  Künstlern,  so  muß 
doch  entgegnet  werden,  erstens,  daß  ein  ähnlicher  überschwänglicher  Enthu- 
siasmus für  den  Laokoon,  wie  wir  ihn  wiederum  an  den,  modernem  Kunstgefühl 
näher  stehenden  pergamenischcn  Sculpturen  sich  haben  entzünden  sehn,  auch 
heute  noch  nicht  selten  gefunden  wird,  daß  auch  heute  Hoch  der  Laokoon 
Manchen  für  die  höchste  aller  griechischen  Kunstschöpfungen  gilt  zweitens,  daß 
diese  Hyperbel  der  Bewunderung  grade  bei  Plinius  am  wenigsten  bodeutet,  der 
an  anderen  Stellen  seines  Buchs  grade  so  dem  Zeus  des  Phidius,  den  Astragali- 
zonten  Polyklets,  der  knidischen  Aphrodite  des  Praxiteles  die  Palme  vor  allen 
anderen  Kunstwerken  zuerkennt;  drittens  daß  diese  rhetorische  Hyperbel  grade 
hier  um  so  weniger  bedeutet,  je  augenscheinlicher  sie  aus  dem  geschraubten 
Gedanken  seines  ganzen  Satzes  hervorgeht:  gewisse  Künstler  sind  minder,  als 
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sie  es  verdienten,  berühmt  geworden,  selbst  die  Meister  des  Laokoon,  der  doeh 
das  vorzüglichste  Kunstwerk  ist!  und  endlich  viertens,  daß,  wenn  die  von  Plinius 
in  diesem  Satze  genannten  Künstler  seine  Zeitgenossen  gewesen  wären,  sein 
ganzer  Gedanke,  sie  seien  wegen  der  Zahl  der  gemeinsam  arbeitenden  Künstler 
nicht  berühmt  geworden,  weil  nicht  einer  allein  den  Ruhm  in  Anspruch  nehmen 
konnte,  noch  auch  mehre  ihn  in  gleichem  Maße  behaupten  konnten,  nicht  allein, 
wie  er  unter  allen  Umständen  ist,  etwas  läppisch,  sondern  gradezu  unsinnig 
sein  würde.  Denn,  ein  Werk  wie  der  Laokoon  in  Titus’  Zeit  entstanden,  mußte 
ein  solch  unerhörtes  Aufsehn  erregen,  daß  die  Namen  seiner  drei  Bildner  sich 
wohl  eingeprägt  haben  würden,  oder,  wollen  wir  dem  römischen  Publicum  ein 
gar  so  schlechtes  Gedächtniß  für  die  Nnmeu  dreier  bedeutenden  Zeitgenossen 
Zutrauen,  daß  man  sich  mit  der  Nennung  eines  Namens  von  den  dreien  schon 
geholfen  hätte.  Lebten  aber  diese  Künstler  Jahrhunderte  früher,  kam  ihr  Werk 
ohne  die  Künstlerinschrift  nach  Rom,  wurden  ihre  Namen  bei  der  neuen  Auf- 
stellung nicht  auf  der  neuen  Basis  copirt,  sondern  nur  in  kunstgeschichtlichen 
Schriften  den  Gebildeten  und  Kennern  überliefert,  so  begreift  es  sich,  wie  Plinius 
von  dem  großen  Publicum  seiner  Zeit  sagen  konnte,  unter  ihm  seien  diese 
Künstler  weniger  berühmt  als  solche,  deren  einzelner  Name  sich  an  Hauptwerke 
kuüpft,  weil  es  dem  Publicum  zu  weitläufig  war,  drei  ihm  fremde  und  an  sich 
gleichgiltige  Künstlernamen  im  Gedächtniß  zu  bewahren. 

Und  somit  muß  zum  Schlüsse  dieser  Darlegung,  die  nicht  wohl  kürzer  ge- 
faßt werden  durfte,  nochmals  wiederholt  werden:  in  der  Stelle  des  Plinius  steht 
keinerlei  Zeitbestimmung  für  die  Entstehung  des  Laokoon. 

W as  aber  das  schon  oben  erwähnte,  im  Frühjahr  1875  aufgefundene  pom- 
pejanische  Wandgemälde  mit  einer  Darstellung  vom  Untergange  des  Laokoon 
und  seiner  Söhne28)  anlangt,  so  hat  dieses  dadurch  für  die  Frage  um  die  Zeit 
der  Entstehung  der  Laokoongruppe  eine  schwerwiegende  Bedeutung,  weil  es 
einer  Decorationsperiode  Pompejis  angehört,  die  von  der  Zeit  des  Augustus  bis 
etwa  50  n.  Chr.  Geb.  üblich  war.  Zeigt  also  das  Bild  sich  als  von  der  Gruppe 
abhängig,  wie  dies  Mau  IS.  Amu.  28)  nachzuweisen  sucht,  so  ist  vorausgesetzt 
selbst,  daß  das  Bild  eine  Originalarbeit  und  nicht  vielmehr,  was  viel  wahr- 
scheinlicher ist,  die  Copie  eines  altem  Bildes  ist,  damit  erwiesen,  daß  die 
Gruppe  mindestens  schou  vor  dem  Jahre  50  in  Rom  beknnnt  gewesen  ist,  folg- 
lich nicht  erst  unter  Vespasians  Regierung  für  Titus  gemacht  sein  kann.  Des- 
wegen ist  begreiflicherweise  von  denen,  die  tÜr  die  Entstehung  der  Gruppe  in 
Rom  zu  den  Zeiten  des  Vespasian  und  Titus  kämpfen,  die  Abhängigkeit  des 
Gemäldes  von  der  Gruppe  in  Abrede  gestellt  worden  und  nicht  allein  von 
solchen,  sondern  auch  von  Blümner  (s.  Anm.  28),  der  an  die  griechische  Ent- 
stehung der  Gruppe  glaubt.  Es  ist  hier  nicht  der  Platz,  auf  die  von  der  einen 
und  von  der  andern  Seite  gebrauchten  Argumente  einzugehn;  mag  aber  auch 
Mau  zu  viel  haben  beweisen  wollen  und  Blümner  ihm  gegenüber  in  Betreff  der 
Söhne  Recht  haben,  für  die  er  auf  andere  Vorbilder,  als  die  Gruppe  hinweist, 
wie  er  denn  vielleicht  auch  mit  der  Bemerkung  Recht  hat,  daß  manche  Einzel- 
heiten des  Bildes  auf  den  Einfluß  der  vergilischeu  Schilderung  der  Scene  zu- 
rüekzuführen  sind,  daß  auch  die  Stellung  des  Laokoon  selbst,  so  weit  dieser 
erhalten  ist,  mag  sie  von  der  Gruppe  abweichend  motivirt  sein,  keinen  Einfluss 
der  Gruppe  zeige,  dies  kunn  Blümner  in  keiner  Weise  zugegeben  werden1’). 
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Ganz  gewiß  ist  diese  Laokoonfigur  des  Bildes  keine  bloße  Cojiie  der  in  der 
Gruppe,  aber  eben  so  gewiß  ist  die  eine  die  Voraussetzung  der  andern.  Und 
wenn  man  nicht  etwa  behaupten  will,  die  Bildhauer  hätten  ihr  Motiv  aus  dem 
Gemälde  oder  aus  seinem  etwaigen  Vorbilde  geschöpft,  falls  man  ein  solches 
voraussetzeu  will  und  seine  Existenz  glaubt  wahrscheinlich  machen  zu  können, 
so  bleibt  nur  das  Gegentheil  übrig,  d.  h.  die  Gruppe  wird  zur  Voraussetzung 
ries  Bildes. 

Damit  wäre  denn  allerdings  ein  außerhalb  der  Gruppe  selbst  gelegener 
Beweis  gegeben,  daß  diese  nicht  erst  unter  Vespasiaus  Hegierung  in  Korn  für 
Titus  gemacht  sein  kann.  Indessen  braucht  man  sich  auf  ihn  nicht  zu  steifen, 
rla  die  inneren  Gründe,  nach  denen  es  so  gut  wie  unmöglich  wird,  den  Laokoon 
als  ein  Werk  aus  Titus’  Zeit  zu  betrachten  und  die  ihn  mit  der  größten  ge- 
schichtlichen Wahrscheinlichkeit  der  Zeit  der  rhodischen  Kunstblüthe  zuweisen, 
die  nach  01.  120  begaun  und  gegen  den  Beginn  der  römischen  Kaiserzeit  mit 
der  Eroberung  von  Rhodos  durch  Cassius  01.  184,  2 (42  v.  u.  21)  so  gut  wie 
vollständig  abgeschlossen  scheint,  da  diese  inneren  Gründe  so  schwerwiegende 
sind,  daß  sie  nicht  allein  auch  gegen  noch  zweideutigere  Worte  des  Plinius 
tlher  die  Epoche  des  Laokoon  entscheiden  würden,  sondern  daß  sie  auch  den 
aus  dem  Laokoonbildc  abzuleitenden  Beweis  entbehrlich  machen.  Diese  inneren 
und  die  stilistischen  Gründe  können  aber  erst  zur  Erwägung  gestellt  werden, 
nachdem  das  Werk  selbst  einer  eingehenden  Betrachtung  und  aesthetischen 
Würdigung  unterworfen  worden  ist 

Aber  auch  dies  kann  nicht  geschehe,  bevor  einem  Einwande  begegnet  ist 
der,  wenn  er  als  vollberechtigt  anerkannt  werden  müßte,  die  Frage  im  entgegen- 
gesetzten Sinu  entscheiden  würde.  Schon  Leasing  hatte  (Laokoon  S.  54)  be- 
hauptet, Vergil  sei  der  erste  und  einzige  Schriftsteller,  der  sowohl 
Vater  wie  Kinder  von  den  Schlangen  umbringeu  läßt.  Da  dies  nun, 
wie  ich  nicht  zweifeln  kann,  in  der  Gruppe  ebenfalls  geschieht  und  Niemand 
glauben  wird,  die  Künstler  haben  dies  selbständig,  der  feststehenden  poetischen 
Überlieferung  entgegen,  erfunden,  so  würde  daraus,  falls  die  Lessing’sehe  Be- 
hauptung richtig  wäre,  folgen,  daß  die  Gruppe  im  Anschluß  an  Vergils  Dich- 
tung und  also  später  als  diese  gemacht  ist.  Nun  hat  aber  Förster  a.  a.  0.  S.  85f. 
in  völlig  überzeugender  Weise,  auch  gegenüber  den  feiuen  Erörterungen  Roberts 
i Bild  u,  Lied  S.  1 92 ff.) , die  mich  in  der  vorigen  Auflage  dieses  Buches  be- 
stochen hatten,  dargethan,  daß  Euphorion  von  Chalkis,  der  Bibliothekar 
vou  Antiochia  zur  Zeit  Antiochos  des  Großen  (224 — 178  v.  u.  Z.)  die  Quelle 
Vergils  gewesen  ist  und  daß  schon  dieser  den  Untergang  beider  Söhne 
dichterisch  dargestellt  hat.  Wir  sind  demnach  für  die  Gruppe  nicht  mehr 
auf  das  Vorbild  Vergils  angewiesen,  sondern  kennen  die  hellenistische  poe- 
tische Quelle,  aus  der  die  hellenistischen  Künstler  der  Gruppe  geschöpft  haben. 

ln  älterer  Poesie  war  die  Sache  anders  dargestellt.  Arktinos  hatte  in  seiner 
lliupersis  nur  einen  Sohn,  Sophokles  nur  die  Söhne,  nicht  auch  den  Vater 
umkommen  lassen.  Allein  dass  die  Künstler  auf  diese  älteren  poetischen  Vor- 
bilder zurückgegriffen  hätten  ist  im  höchsten  Maß  unwahrscheinlich;  viel  näher 
musste  ihnen  eine  ihnen  gleichzeitige  poetische  Schilderung  liegen. 

Und  somit  wird  man  sagen  dürfen,  daß  wir  die  Antwort  auf  die  Frage 
nach  der  Entstehungszeit  der  Laokoongruppe  lediglich  in  dem  Werke  selbst 
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und  in  seiner  stilistischen  sowie  in  seiner  aesthetischen  VV Urdiguug  zu  suchen 
haben,  in  die  deswegen  nunmehr  einzutreten  ist 

Wenn  Plinius  den  Laokoon  ein  Werk  nennt,  allen  Werken  der  Plastik 
und  «ler  Malerei  vorzuziehen,  mit  Worten  denen  durchaus  keinerlei  anderer  Sinn 
untergelegt  werden  darf,  als  der,  den  sie  buchstäblich  ausdrücken,  so  eröffnet 
er  damit  eine  Reihe  von  Urteilen,  die,  den  Werth  der  Laokoongruppe  weit  über- 
schätzend, sich  bis  ziemlich  in  die  allerneueste  Zeit  fortsetzen  und  erst  ganz  all- 
mählich, und  nicht  ohne  Widerspruch,  einer  ruhigem  Würdigung  und  einer  ge- 
rechtem Schätzung  des  Werkes  zu  weichen  beginnen30).  Für  frühere  Zeiten  bis 
herab  zu  der  Winckelmauns,  Leasings  und  Goethes  ist  die  Überschätzung  des 
Laokoon  und  anderer  Werke  der  späteren  Perioden  erklärlich  genug,  denn  für 
die  genannten  großen  Männer  und  ihre  Zeitgenossen  stellten  wirklich  diese 
Antiken  die  höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  dar.  Anders  aber  steht 
die  Sache  in  unserer  Zeit,  die  zufolge  der  laugen  Reihe  der  Entdeckungen  echt- 
griechischer  Werke  der  früheren  Perioden  und  aus  den  Werkstätten  der  größten 
Meister,  in  eben  diesen  Werken,  obgleich  sie  ihrer  Hauptmasse  nach  nur  archi- 
tektonische Ornamcntsculpturen  sind,  die  an  Ans-  und  Durchbildung  hinter 
statuarischen  Einzelwerken  zurückstehn,  einen  andern  und  festem  Maßstab  des 
kunsthistorischen  und  damit  des  aesthetischen  Urteils  gewonnen  hat,  als  den 
unsere  Väter  und  Großväter  besaßen.  Diesen  neugewonnenen  Maßstab  nun  auch 
an  den  Laokoon  anzulegen  könnte  nur  Gleichgiltigkeit  oder  ein  blinder  Autori- 
tätsglaube uns  abhalteu,  und  wenu  dabei  das  Urteil  über  den  Laokoon  sich 
weniger  günstig  gestaltet,  so  kann  deswegen  die  jetzt  lebende  Generation  kein 
begründeter  Vorwurf  treffen,  vorausgesetzt,  daß  es  ihr  durch  eine  strenge  Moti- 
virung  gelingt,  zu  beweisen,  daß  ihr  Maßstab  ein  objectiver,  nicht  der  subjectiveu 
Gefallens  sei.  Um  dieser  Anforderung  zu  genügen,  muß  der  Betrachtung  des 
Kunstwerkes  die  des  in  ihm  dargcstellten  Mythus  und  eine  Prüfung  der  künst- 
lerischen Darstellbarkeit  dieses  Mythus  vorangehn. 

Visconti  hat  den  Mythus  einen  unmoralischen  genannt,  und  wer  das  im 
Gedächtniß  hat,  was  Vergil,  dem  es  nur  darauf  ankam,  die  Troer  zu  entschuldigen, 
daß  sie  das  hölzerne  Pferd  in  ihre  Stadt  aufgenommen  haben,  im  zweiten  Buch 
der  Aeneide  von  ihm  berichtet,  wird  sich  geneigt  finden,  Visconti  beizustimmen. 
Die  Griechen  hallen,  so  erzählt  Vergil,  scheinbar  die  Belagerung  Troias  aufgebend, 
das  hölzerne  Roß  zurückgelassen,  in  dessen  Leibe  der  Kern  der  Helden  des  Argicer- 
heeres  verborgen  war,  in  der  Hoffnung,  daß  die  Troer  es  in  die  Stadt  aufnehmen 
würden.  Zweifelhaft  über  seine  Bedeutung  umstehen  Priamos  und  seine  Mannen 
die  seltsame  Maschine,  als  Laokoon  der  weiter  sieht,  als  alle  seine  Landsleute, 
voll  patriotischen  Eifers  hcrbeieilt  und  seine  ganze  Beredsamkeit  aufbietet,  um 
die  Verblendeten  zu  überzeugen,  daß  auch  der  Geschenke  bietende  Feind  zu  fürchten 
und  dem  Roß  unter  keinen  Umständen  zu  trauen  sei.  Um  seinen  Worten  mehr 
Nachdruck  zu  geben,  bohrt  er  seinen  Speer  in  die  Weiche  dt«  Rosses,  ans  dessen 
Innerem  Waffengeklirr  dem  Stoße  folgt,  so  daß  die  List  der  Griechen  auf  dem 
Punkte  ist  entdeckt  zu  werden.  Mittlerweile  wird  jedoch  Sinon,  den  die  Griechen 
scheinbar  gemißhandelt  zurückgelnssen  haben,  zum  Könige  gebracht,  dem  er  ein 
unverschämtes  Lügengewebe  über  die  Bedeutung  des  Rosses,  das  er  für  ein  Heilig- 
tlium  der  Athena  ausgiebt,  vorzutragen  weiß.  Diese  Lügen  finden  Glauben,  allein 
die  volle  Überzeugung,  daß  das  Roß  ein  Heiligthum  sei,  entsteht  der  Troern  erst 
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aus  dem  nun  folgenden  Wunderzeichen  an  Laokoon.  Wie  dieser  sieh  bereitet, 
das  Opfer  zu  dem  er  durch  das  Loos  berufen  wurde  zu  vollziehe,  kommen  von 
Tenedos  her  zwei  furchtbare  Schlangen  durch  das  Meer,  werfen  sich  auf  die  beiden 
Kinder  Laokoons,  die  sie  erwürgen,  und  ergreifen  ebenso  den  zu  Hilfe  eilenden 
Vater,  um,  nachdem  sie  ihre  That  vollbracht,  zum  Bilde  der  AtheDa  zu  eilen  und 
sich  unter  dessen  Schilde  zu  verbergen.  Dieses  Wunderzeichen  fassen  die  Troer 
als  göttliche  Strafe  wegen  der  Verletzung  des  angeblichen  Heiligthums,  durch  dieses 
Einschreiten  der  Gottheiten  in  ihrem  Wahn  bestärkt  schaffen  sie  das  Koß  in  ihre 
Mauern  und  — Ilion  ist  verloren. 

Was  hier  nach  Vergil  erzählt  worden,  scheint  allerdings  unmoralisch,  nament- 
lich dadurch,  daß  der  Hörer  oder  Leser  nicht  über  die  wirkliche  Ursacho  der 
göttlichen  Strafe  aufgeklärt  wird,  sondern  diese  mit  den  Troern  nothwendig  auf 
Laokoons  That  gegen  das  hölzerne  Pferd  beziehen  muß,  so  daß  sich  die  Gottheit 
zur  Mitschuldigen  des  Betrugs  der  Griechen  macht  und  einen  unschuldigen,  hell- 
sehenden Freund  seines  Vaterlandes  im  Augenblick,  wo  er  dieses  hätte  retten 
können,  unter  grausamen  Schmerzen  opfert.  Nun  wissen  wir  aber,  nicht  allein  daß 
Sophokles  den  Mythus  in  einer  Tragoedie  behandelt  hatte :il),  für  die  wir  schon  an 
und  für  sich,  auch  wenn  wir  nichts  über  sie  wüßten,  nothwendig  einen  tiefen 
sittlichen  Kern  und  Gehalt  voraussetzen  müssen,  während  wir  im  Stande  sind  nach- 
zuweisen, daß  die  griechische  Poesie  schon  vor  Sophokles  die  Sage  von  Laokoon 
wesentlich  anders  gestaltet  hatte,  als  wie  sie  bei  Vergil  erscheint32).  Diese 
Überlieferung  hebt  zunächst  jeden  ursächlichen  Zusammenhang  zwischen  Laokoons 
Tod  und  seiner  Verletzung  des  hölzernen  Pferdes,  also  eben  das  auf,  wodurch  die 
Erzählung  Vergils  eigentlich  unmoralisch  wird,  sie  weist  aber  ferner  auch  einen 
tiefer  liegenden  Zusammenhang  dieses  Todes  mit  einer  alten  Sündenschuld  Lao- 
koons nach,  als  deren  sittlich  motivirte  Strafe  sein  Untergang  erscheint,  der  nur 
hierdurch  sittlich  erträglich  wird.  Denn  wenn  man  in  älterer  und  in  neuerer  Zeit 
hier  und  da  das  Gegentheil  behauptet  und  Laokoon  einen  Märtyrer  genannt  hat, 
so  hat  man  dabei  vergessen,  worauf  das  Wesen  des  Märtyrerthums  beruht  und 
worin  es  besteht.  Das  Märtyrerthum  (Blutzeugenthum)  besteht  aber  darin,  daß 
der  Mensch,  erfüllt  von  einer  höhere  sittlichen  Überzeugung  oder  Wahrheit  für 
die  Bezeugung  dieser  gegenüber  einer  sittlich  unklaren  oder  frevelnden  Gewalt 
auch  den  Einsatz  seines  Lebens  nicht  scheut,  gewiß,  mit  dem  Willen  der  Gottheit 
oder  mit  einer  höhere  sittlichen  Weltordnung  in  Übereinstimmung  zu  stehn  und 
für  seinen  leiblichen  Tod  die  Krone  des  Lebens  zu  empfangen.  Ein  Menscb,  der 
durch  die  Gottheit  zu  Grunde  geht,  kann  kein  Märtyrer  sein,  oder  die  sittliche 
Idee  wird  verhöhnt,  und  eine  Gottheit,  die  einen  Menschen  tödtet,  wie  den 
Laokoon,  ohne  eine  Verschuldung  an  ihm  zu  strafen,  nur  um  einen  Wahn  siegen 
zu  lassen,  ist  unsittlich,  also  ungöttlich  nach  jedem  denkbaren  Religionsbegriffe. 
Laokoon  muß  also  schuldig  sein,  und  er  ist  es.  Das  Opfer,  bei  dem  er  bei 
Vergil  und  eben  so  schon  bei  Euphorion  im  Augenblick  der  Katastrophe  am 
Meeresufer  handeln  soll,  gilt  dem  Poseidon;  aber  Laokoon  ist  nicht  dieses  Gottes 
Priester,  als  den  ihn  Euphoriou  und  diesem  folgend  Vergil,  und  zwar  als  durch 
Loosung  bestimmt,  erscheinen  läßt  In  der  griechischen  Sage  und  so  auch  bei 
Euphorion  ist  er  vielmehr  der  Priester  des  Apollon  und  dieser  ist  es  auch,  der 
die  Schlangen  sendet  und  den  er  durch  Übertretung  eines  ausdrücklichen 
Verbotes  zu  heirathen  oder  durch  grobe  Sinuenlust  an  heiligster  Stätte 
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schwer  verletzt  hat.  Vergehungen  gegen  die  Gottheit  werden  nach  griechischer 
Religionsansicht  immer  besonders  hart  bestraft,  und  wenn  wir  nns  auf  den  antiken 
Standpunkt  stellen,  so  werden  wir  unschwer  begreifen,  daß  Laokoon  für  so  argen 
Frevel  als  Priester  mit  dem  Leben  büßen  muß.  Von  diesem  antiken  Standpunkt 
aus  wird  es  uns  weiter  allerdings  herb,  aber  nicht  anstößig  erscheinen,  daß  mit 
Laokoon  auch  die  unschuldigen  Kinder  untergehen  müssen  wie  die  der  Niobe: 
das  Verderben  seiner  Kinder,  der  Früchte  seines  Frevels,  verschärft  die  Strafe 
des  Vaters,  der  Fluch  wirkt  fort  wie  bei  Laios,  und  das  ganze  in  Sünde  empfangene 
Geschlecht  muß  vernichtet  werden  wie  das  Haus  der  Labdakiden.  Daß  Laokoon 
die  Strafe  des  langverjährten  Frevels  so  spät,  erst  jetzt  ereilt  ist  einer  oft  wieder- 
holten Erfahrung  des  Lebens  durchaus  gemäß,  und  wenn  es  unser  sittliches  Ge- 
fühl verletzt,  daß  diese  Strafe  grade  jetzt  eintritt,  wo  Laokoon  als  hellsehender 
Patriot  seine  Vaterstadt  zu  retten  im  Begriffe  ist  und  wo  er  sie  gerettet  haben 
würde,  wenn  nicht  das  sehr  zweideutige  Wunderzeichen  die  Troer  völlig  mißleitet 
hätte,  so  dürfen  wir  Zweierlei  nicht,  vergessen.  Erstens,  daß  die  Tragoedie  (und 
so  jede  Poesie)  die  Mittel  besaß,  um  auch  diesen  Anstoß  zu  beseitigen.  Denn 
wenn  auch  sie  ohne  Zweifel  Laokoons  Verschuldung  als  längst  vergangene  dar- 
gestellt hat  (sind  doch  die  Kinder  halb  erwachsen),  so  konnte  sie  ihn  in  den  der 
Katastrophe  vorhergehenden  Scenen  sich  seiner  Schuld  lebhaft  bewußt,  von  der 
Ahnung  des  Nahens  göttlicher  Strafe  erfüllt  zeigen,  und  folglich  hörte  für  ihn 
und  damit  auch  für  die  Zuschauer  jeder  Zusammenhang  zwischen  der  That  gegen 
das  hölzerne  Roß  und  der  Sendung  der  Schlangen  auch  daun  auf,  wenn  in  der 
Tragoedie  diese  Begebenheiten  ähnlich  wie  bei  Vergil  berichtet  worden  wären. 
Mochten  dann  die  Troer  über  die  Motive  von  Laokoons  Tod  im  Irrthum  bleiben, 
ihm  waren  sie  klar  und  mit  ihm  den  Zuschauern,  auf  die  demgemäß  die  Er- 
zählung der  endlichen  Katastrophe  denn  erzählt  worden  sein  muß  diese,  dar- 
gestellt auf  der  Bühne  konnte  sie  nicht  werden  im  eigentlichen  Sinne  tragisch 
erschütternd  wirken  mußte.  Zweitens  aber  sind  die  sichersten  Spuren  vorhanden, 
daß  die  griechische  Sage  und,  wie  wir  sehn  werden,  auch  die  Gruppe  Laokoons 
Untergang  dahin  verlegte,  wo  er  seinen  Frevel  begangen  hatte,  in  den  Tempel 
des  Apollon,  was  uns  berechtigt  anzunehmen,  daß  wenngleich  die  Laokoonkata- 
strophe  auch  in  der  griechischen  Sage  mit  dem  Untergange  Troias  zusammenfiel, 
als  dessen  Vorzeichen  sie  behandelt  wurde,  eine  Täuschung  der  Troer  über  deren 
Motiv  wenigstens  in  der  Weise  wie  sie  Vergil  sei  es  nach  Euphorion,  sei  es  aus 
eigener  Erfindung  berichtet,  nicht  stattgefundeu  haben  kann. 

Aus  allen  diesen  Dingen  geht  nun  aber  wohl  augenscheinlich  hervor,  daß  einer- 
seits der  Mythus  von  Laokoon  grade  so  gut  wie  der  von  Laios  und  Oedipus  und 
wie  der  von  der  Niobe,  weit  entfernt  ein  unsittlicher  zu  sein,  im  besten  Sinne 
tragisch  genannt  zu  werden  verdient;  und  daß  andererseits  sein  ethischer  Gehalt 
und  seine  tragische  Bedeutung  nur  vermöge  der  Darlegung  oder  Veranschaulichung 
seines  ganzen  innern  und  wirklichen  Zusammenhanges  zur  Anschauung  gebracht 
werden  kann,  eine  Thatsache,  von  der  wir  uns  am  raschesten  durch  die  Vergleichung 
der  Erzählung  bei  Vergil  überzeugen  können,  der  den  wirklichen  Zusammen- 
hang aufgiebt,  weil  dieser  ihm  in  die  Ökonomie  seiner  Darstellung  nicht  paßt 
und  ein  scheinbares  Motiv,  die  Strafe  für  Laokoons  That  gegen  das  hölzerne  Roß 
als  Hebel  seiner  Dichtung  für  wirklich  annehmen  und  hiedurch  nicht  alleiu  die 
Troer  getäuscht  werden  läßt,  sondern  auch  den  Leser  täuscht 
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Wenden  wir  uns  nun  der  Frage  Ober  die  bildliche  Darstellbarkeit  des  Lao- 
kooumythus  zu,  so  geht  aus  dem  letzten  Satze  sofort  hervor,  daß  die  Darstellung 
durch  die  bildende  Kunst  sich  dem  ethischen  Kern  und  dem  tragischen  Gehalt  des 
Mythus  gegenüber  in  sehr  ungünstigem  Verhiiltniß  betinde.  Wenngleich  Bie  näm- 
lich durch  sorgfältige  Unterdrückung  alles  dessen,  was  an  das  troische  Roß  er- 
innern konnte,  die  falsche  Motivirung  der  Begebenheit  vermeiden  kann,  welche  in 
Vergils  poetischer  Darstellung  die  einzige  scheint,  so  ist  sie  doch  nicht  imStaude, 
dafür  die  wahre  Motivirung  anschaulich  zu  machen.  Denn  grade  auf  das,  wo- 
durch allein  die  Poesie  den  ethischen  Kern  und  den  tragischen  Gehalt  zur  Geltung 
zu  bringen  vermag,  grade  auf  die  Darlegung  des  innem  Zusammenhanges  von  Lao- 
koons  Untergange  mit  einer  alten  schweren  Sündenschuld  muß  die  bildende  Kunst, 
verzichten.  Dies  gilt  in  voller  Allgemeinheit  von  jeder  Art  bildlicher  Darstellung, 
sofern  sie  einheitlich  sein  soll.  Aber  ein  Gemälde  und  allenfalls  auch  noch  ein 
Relief  würde,  etwa  durch  die  Hinzufügung  einer  Erscheinung  der  zürnenden  Gott- 
heit, wenigstens  im  Stande  sein,  Laokoons  Tod  als  göttliches  Strafgericht  zu  charnk- 
tcrisiren;  eine  statuarische  Gruppendarstellung  muß  auch  dieses  opfern,  wenn  sie 
nicht  ihre  Einheit  opfern  will,  und  eine  statuarische,  auf  Laokoon  und 
seine  Söhne  beschränkte  Gruppe  kann  von  dem  Laokoonmythus 
vermöge  der  Eigentümlichkeit  der  Begebenheit  in  ihrem  ganzen 
Verlaufe  nichts  Anderes  darstellen,  als  die  Katastrophe  in  ihrer 
nackten  Thatsächlichkeit. 

Die  Richtigkeit  dieser  Behauptung  gegenüber  der  einzigen  vorhandenen  sta- 
tuarischen Darstellung  des  Laokoonmythus  wird  sich  am  besten  aus  einer  unbe- 
fangenen Betrachtung  der  berühmten  Gruppe  selbst  ergeben,  und  der  Erweis  ihrer 
allgemeinen  Giltigkeit  sich  dieser  Betrachtung  ohne  Zwang  anschließen  lassen. 
Ehe  also  ans  dieser  Behauptung  zur  aesthetischen  Würdigung  der  Laokoongruppe 
ilie  Folgerungen  gezogen  werden,  gilt  es  von  ihr,  wie  sie  sich  dem  prüfenden 
Auge  thatsächlich  im  Ganzen  und  im  Einzelnen  darstellt,  eine  thunlichst  genaue 
Schilderung  zu  entwerfen,  zu  deren  Veranschaulichung  die  Zeichnung  der  Gruppe 
iu  ihrem  gegenwärtigen  Zustande  (Fig.  202)  dienen  mag  und  der  der  Verfasser 
die  Bemerkung  voranschicken  will,  daß  sie  auf  der  unzählige  Male  wiederholten 
Prüfung  des  Werkes  selbst  und  gewissenhafter  Erwägung  abweichender  Auf- 
fassungen, älterer  sowohl  wie  auch  neuerer,  zum  Theil  gegen  ihn  gerichteter, 
beruht,  gegen  die  ausdrücklich  zu  polemisireu  er  hiermit  ablehnt. 

Priesterlich  bekränzt  mit  apollinischem  Lorbeer  stand  Laokoon  an  dem  auf 
zwei  Stufen  erhöhten  Altar,  wahrscheinlich  bereit,  ein  Opfer,  wenn  auch  uicht 
das  bei  Vergil  genannte  au  Poseidon,  zu  vollziehn,  bei  dem  ihm  seine  Söhne  als 
Opferdiener,  als  die  sie  ihre  weiten  bei  der  heftigen  Bewegung  abfallenden  Mäntel 
charaktcrisiren,  Beistand  leisten  sollten.  Da  schossen  die  zwei  Schlangen  mit 
der  Schnelligkeit  des  Blitzes  heran;  ehe  an  Flucht  oder  Abwehr  auch  nur  gedacht 
werden  konnte  umwanden  sie  die  Arme  und  Beine  der  drei  Personen,  ihre  Be- 
wegungen hemmend,  drängten  den  Vater  auf  den  Altar  zurück,  über  den  sein 
Mantel  gefallen  ist,  und  der  demnächst  von  dem  Blute  des  Priesters  besudelt 
und  entweiht  werden  wird,  und  verwundeten  ihn  und  den  jüngem  Sohn  mit  rusch 
tödtlich  wirkenden  Bissen.  Dies  die  Situation  im  Allgemeinen,  der  gegenüber 
gleich  hier  hervorgehoben  werden  muß,  daß.  wie  überhaupt  und  in  jedem  Betracht 
diu  Gruppe  von  der  Schilderung  Vergils  durchaus  verschieden  ist,  ihr  auch  jeg- 
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licher  Hinweis  auf  die  bei  Vergil  mit  dieser  Scene  scheinbar  ursächlich  verbundene 
That  Laokoons  gegen  das  hölzerne  Pferd  und  nicht  minder  jede  Andeutung  des 
bei  Vergil  angenommenen  Locals  am  Meeresufer  durchaus  abgeht,  während  in 
eratercr  Beziehung  etwa  ein  auf  der  Basis  liegender  Speer  als  ein  solcher  Hiuweis 
genügt  haben  würde,  wenn  die  Künstler  einen  solchen  beabsichtigt  hätten.  Dagegen 
berechtigt  uns  der  auf  seinen  zwei  Stufen  und  auf  einem  gatten  Fußboden  stehende, 
tektonisch  regelmäßig  gestaltete  Altar,  der  in  nichts  einem  zu  vorübergehendem 
Zweck  am  Meeresufer  errichteten  Altäre  gleich  kommt,  durchaus,  als  das  Local 
der  Gruppe  das  in  der  griechischen  Soge  genannte,  den  Tempel  des 
Apollon  zu  denken. 

Betrachten  wir  jetzt  die  drei  Personen  im  Einzelnen,  und  zwar  so  genau  wie 
möglich,  da  die  Auffassung  der  Lage,  in  der  wir  die  drei  Personen  finden, 
für  die  Beurteilung  der  gesammten  Erfindung  des  Kunstwerkes  von  entscheidender 
Wichtigkeit  ist 

Am  weitesten  fortgeschritten  ist  die  Handlung  bei  dem  jüngern  Sohne  zur 
rechten  Seite  des  Vaters;  die  eine  Schlange,  die  um  den  rechten  Fuß  des  altern 
Bruders  einen  Ring  geschlagen  und  das  linke  Bein  des  Vaters  umschlungen 
hat,  schnürt  mit  einer  weitem  Windung  des  Vaters  rechtes  Bein  und  beide 
Beine  des  jüngern  Sohnes  zusammen,  schlägt  sich  dann  um  dessen  beide  Schul- 
tern und  gräbt  die  giftigen  Zähne  in  seine  Seite.  Alles  weist  hier  in  sehr  deut- 
lichen Zügen  darauf  hin,  daß  das  schnelle  Gift  des  Schlangenbisses  auf  den 
zarten  Körper  bereits  seine  volle  Wirkung  ausgettbt,  und  daß  der  endende  Tod 
das  Kind  schon  von  seinen  Leiden  eben  vor  unsem  Augen  zu  befreien  beginnt. 
Denn  allerdings  erkennen  wir  noch  die  Schmerzen  und  in  dem  fast  mechanischen 
Hingreifen  der  linken  Hand  nach  dem  Kopf  der  Schlange  die  Bestrebungen  der 
Abwehr,  die  unmittelbar  vorhergegangen  sind;  in  dem  gegenwärtigen  Augen- 
blick aber  ist  aller  Widerstand,  den  das  unglückliche  Kind  dem  übermächtigen 
Ungethüm  entgegensetzen  konnte,  vollständig  gebrochen,  hat  nicht  allein  jede, 
auch  die  ohnmächtigste  Abwehr,  sondern  es  hat  jede  selbständige  Handlung  und 
Bewegung  bereits  aufgehört,  und  was  wir  vor  Augen  sehn  ist  das  Hinsinken  des 
Körpers  und  aller  Glieder  in  die  Ermattung  des  Todes,  während  der  müßig  geöff- 
nete Mund  den  letzten  schweren  Seufzer  aushaucht  und  das  blicklose  Auge  schon 
halb  gebrochen  ist  Die  Todesmattigkeit  ist  sehr  vorzüglich  dargestellt  in  dem 
Mangel  an  Spannung  und  in  der  eigentümlichen  Weichheit  und  Haltlosigkeit  des 
ganzen  Körpers,  die  keinem  aufmerksamen  Beschauer  entgehn  kann,  deren  Ein- 
druck aber  nicht  unwesentlich  durch  die  richtige  Restaurirung  des  rechten  Armes 
verstärkt  wird,  der  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  zusammenknickend  mit  den 
Spitzen  der  Finger  das  Haupt  berührte  (s.  unten  Fig.  203),  und  diese  Todes- 
mattigkeit und  zugleich  die  Erlösung  aus  dem  furchtbaren  Schmerze,  der  vorher- 
gegangen, spiegelt  sich  auch  auf  dem  Antlitz,  dessen  von  Schmerz  zusammen- 
gezogene Züge  sich  zu  glätten  beginnen,  so  daß  das  Gesicht  des  jüngern  Knaben 
von  allen  drei  Köpfen  der  Gruppe  den  wenigst  energischen  Ausdruck  hat. 

Im  schärfsten  Gegensätze  zum  jüngern  Bruder  ist  der  ältere  Knabe  zur 
linken  Seite  des  Vaters  noch  völlig  unverletzt;  nur  um  seinen  rechten  Arm  und  um 
seinen  linken  Fuß  sind  zwei  Ringe  der  Schlangenleiber  geschlagen,  die  uns  die 
Wahrscheinlichkeit  vor  Augen  stellen,  daß  auch  er  dem  Verderben  nicht 
entgehn  wird35).  Allein  im  gegenwärtigen  Augenblick  ist  der  ältere  Sohn 
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noch  überwiegend  Zuschauer  und  Zeuge  des  Unterganges  seines  Vaters:  denn, 
wenngleich  er  den  Sehlangenknoten  von  seinem  Fuße  abzustreifen  sucht,  so  ge- 
schieht dies  doch  ohne  rechte  Energie  und  ohne  seine  Aufmerksamkeit  in  Anspruch 
zu  nehmen.  Diese  ist  vielmehr  im  vollen  Maße  dem  Vater  zugewendet,  dessen 
furchtbares  Hingen  und  dessen  angstvoller  Aufschrei,  dergleichen  er  von  seinem 
Vater  nie  gehört  haben  mag,  den  Knaben  mit  mitleidigem  Entsetzen  erfüllt. 
Dies  mitleidige  Entsetzen,  das  ihn  sich  selbst  vergessen  Iiißt,  ist  es,  das  seine 
Lage  bezeichnet,  seine  Stellung  bedingt  und  in  dem  Ausdruck  seines  Gesichtes 
hervortritt;  und  gleichwie  im  jünger»  Bruder  alle  psychische  und  körperliche 
Energie  in  Bewußtlosigkeit  liinschwindet,  so  ist  im  altern  die  Energie  körper- 
licher Anstrengung  erst  im  Beginnen,  und  so  bereitet  sich  der  Augenblick  seiner 
eigenen  höchsten  Noth  und  Pein  in  dem  Anblick  fremden  Schmerzes  in  der 
spannendsten  und  ergreifendsten  Weise  vor. 

Und  nun  der  Vater.  Die  Lage,  in  der  wir  Laokoon  vor  uns  sehn,  ist  sehr 
verschieden  beurteilt  worden,  vielfach  aber  unter  dem  Einfluß  unhaltbarer  Voraus- 
setzungen über  die  Motive  der  Handlung,  die  aus  einer  unrichtigen  Auffassung 
des  Mythus  fließen.  Unbefangen  hat  den  Laokoon  zuerst  Heyne  betrachtet,  der 
deun  auch  den  seitdem  ziemlich  allgemein  und  von  den  berufensten  Erklären: 
angenommenen  Satz  aussprach,  daß  das  augenblickliche  Gefühl  der  Wunde  als 
Hauptursache  die  ganze  Bewegung  Laokoons  bestimme.  Um  völlig  die  Wahrheit 
zu  treffen,  muß  dieser  Satz  noch  etwas  genauer  gefaßt  werden,  ltu  Gegensätze 
zu  seinen  beiden  Söhnen  finden  wir  Laokoon  in  der  höchsten  und  gewaltigsten 
Bewegung,  die  in  dieser  Lage,  wo  die  bewegenden  Extremitäten  gehemmt  sind, 
überhaupt  möglich  erscheint.  Daß  diese  Bewegung  auf  rein  körperlichen  Motiven 
beruhe,  daß  sie  nicht  unter  dem  Einflüsse  eines  wesentlich  seelischen  Schmerzes 
stehe,  wie  bei  dem  altern  Sohne  oder  wie  bei  der  Niobe,  dies  ist  zunächst  un- 
widersprechlich  klar,  aber  weiter  ist  es  ein  Irrthum,  wenn  man  die  Bewegungen 
Isiokoous  wesentlich  aus  dem  Bestreben  sich  aus  den  umstrickenden  Schlaugen- 
knoten loszuwinden  nbleitete  und  annahm,  wenigstens  in  diesem  einen  Punkte 
stimme  die  Gruppe  mit  der  Schilderung  Vergils  in  dem  Verse: 

Ille  simul  manibus  tendit  dividiere  nodo« 

überein31);  genauere  Betrachtung  zeigt,  und  das  muß  hier  auf  das  bestimmteste 
ausgesprochen  werden:  die  Bewegungen  Laokoons  siud  überhaupt  nicht  mehr 
auf  einen  bewußten  Zweck  gerichtet,  sondern  hangen  in  erster  Liuie  von  dem  ihn 
durchzuckenden,  überwältigenden  Schmerz  des  tödtlichen  Schlangenbisses  und 
daneben  von  einem  gleichsam  instinctiven  Antagonismus  gegen  die  Schlangeu- 
uiuscbnürungen  ab. 

Um  sich  hiervon  zu  überzeugen,  folge  mau  den  Bewegungsmotiven  von  Glied 
zu  Glied.  Das  linke  Bein  ist  mit  der  höchsten  Anspannung  der  Musculatur  aus- 
gestreckt, aber  nicht  etwa,  um  den  Körper  aus  der  sitzenden  Stellung  zu  erbeben, 
denn  der  Fuß  stemmt  sich  nicht  einmal  fest  und  senkrecht  gegen  den  Boden, 
den  er  vielmehr  nur  mit  der  Spitze  verhältnißmäßig  leicht  und  in  einer  schrägen 
Richtung  berührt.  Gälte  es  ein  Streben,  sich  aus  dem  Sitze  zu  erheben,  so  müßte 
hierzu  ferner  vorwiegend  nicht  dieses,  sondern  das  gebogene  rechte  Bein  in  An- 
spruch genommen  werden,  und  zwar  durch  festes  Auftreten  mit  der  Sohle  auf 
den  Boden.  Nun  aber  schwebt  nicht  allein  der  rechte  Fuß  Uber  dem  Boden,  ohne 
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ihn  zu  berühren,  sondern  das  Bein  wird  im  Knie  zusammengezogen.  und  die  Ferse 
drückt  gegen  den  Altar,  während  die  Zehen  krampfhaft  zusammengekrümmt  sind. 
Diese  Handlung  aber  läuft  jedem  denkbaren  Zwecke  so  schnurstracks  zuwider,  daß 
sie  nimmermehr  aus  bewußter  Absicht  hervorgehn,  sondern  lediglich  aus  der  unwill- 
kürlichen Reflexbewegung  des  Schmerzes  abgeleitet  werden  kann.  Ähnliches  gilt 
von  dem  echten  linken  Arm.  Man  hat  das  Bewegungsmotiv  dieses  Armes  dahin 
erklärt,  Laokoon  suche  den  Kopf  der  Schlange,  die  sich  in  seine  Weiche  festge- 
bissen hat,  loszureißen,  „den  giftigen  Rachen  aus  der  Wunde  loszuschnellen  3r'/‘; 
das  ist  nicht  gradezu  unrichtig,  insofern  der  Schmerz  des  Bisses  diese  Bewegung 
der  Hand,  wie  die  der  linken  Hand  des  jüngern  Knaben  veranlaßt  hat,  aber  der 
Ausdruck  muß,  um  völlig  wahr  zu  sein,  eine  nicht  unwesentliche  Modification 
erleiden.  Hingreifend  wo  er  den  Biß  empfand,  hat  Laokoon  die  Schlange  gepackt, 
aber  nur  wie  zufällig  und  offenbar  viel  zu  fern  von  ihrem  Kopf,  um  sie  wirkungs- 
voll von  sich  wegdrängen  zu  können;  auch  bewegt  sich  die  Hand  nicht  sowohl  vom 
Körper  ab,  wie  dies  der  Fall  sein 
müßte,  um  die  Schlange  zu  entfernen, 
sondern  am  Schenkel  hinunter,  und 
zwar  so,  daß  an  dieser  Streckbe- 
wegung des  Armes  wie  an  der  des 
Beines  an  derselben  Seite,  es  ist  die 
verwundete,  der  krampfhafte  Schmerz 
einen  wesentlichen  Antheil  hat.  Nur 
der  rechte  Arm  scheint  allem  bisher 
Gesagten  zu  widersprechen,  da  er 
augenscheinlich  gegen  die  fest  mit 
der  Hand  gepackte  Schlange  empor- 
ringt. Aber  dieser  Arm  ist  von 
Giovanni Montorsoli  nach  einem 
Ent  würfe  vonBandinelli  res  tau - 
rirt,  folglich  in  keiner  Weise  maß- 
gebend; er  ist  aber  obendrein,  wie 
jetzt  mit  vollster  Übereinstimmung  angenommen  wird,  falsch  restaurirt56).  Die 
wahrscheinlich  richtige  Haltung  des  rechten  Armes  zeigt  die  hier  oben  stehende 
Zeichnung  (Fig.  203);  der  Schwanz  der  Schlange  ist  um  die  Schulter  geringelt,  der 
Arm  kämpft  nicht  gegen  das  Thier,  sondern  die  Hand  greift  seitwärts  an  das  Haupt, 
an  dem  eine  durch  moderne  Abglättung  in  eine  Fläche  verwandelte  Stelle  im  Haar 
ihre  ursprüngliche  Berührung  aufs  unzweifelhafteste  verbürgt.  Und  demnach  kann 
auch  in  der  Handlung  dieses  Armes  von  einer  zweckentsprechenden,  bewußten 
Bewegung  der  Gegenwehr  gegen  die  Schlange  nicht  entfernt  die  Rede  sein, 
während  sie  die  unfreiwillige  Bewegung  des  überwältigendsten  Schmerzes  mit  der- 
selben Wahrheit  und  Natürlichkeit  vergegenwärtigt  wie  die  Handlung  der  anderen 
Glieder.  Aber  nicht  allein  die  Glieder  zeigen  uns  die  Herrschaft  dieses  furchtbaren 
Schmerzes  über  den  mächtigen  Körper  Laokoons,  eben  so  deutlich  erkennen  wir 
sie  in  den  unter  diesem  Gesichtspunkte  mit  großer  Meisterschaft  dargestellten 
Bewegungen  des  Rumpfes.  Denn  diese  Bewegungen  sind  durchaus  die  eines 
Menschen,  der  sich  unter  den  heftigsten  Qualen  windet  und  krümmt,  Qualen,  die 
uns  um  so  grauenvoller  erscheinen,  je  kräftiger  der  leidende  Körper  und  je  mäch- 
Overbeck,  Plutik.  II  4 Aull  21 


Fig.  203.  Richtige  Haltung  des  rechtem  Armes 
bei  dem  Vater  und  dem  jüngern  Mohne. 


Digitized  by  Google 


31t 


FÜNFTES  HCCn.  ZWEITES  CAPITEI.. 


tiger  seine  Gegenwehr  gegen  den  Schmerz  ist.  Gewaltsam  ist  die  linke  Seite  des 
Leibes  eingezogen,  die  rechte  Brust  hervorgetrieben,  das  Haupt,  zurfick  und  auf  die 
linke  Seite  geworfen,  mit  der  höchsten  Anstrengung  sind  alle  Muskeln  angespannt 
und  doch  ist  diese  Anstrengung  nicht  nur  erfolglos,  sondern  zwecklos,  es  ist  das 
Ringen  eines  unrettbar  Verlorenen. 

Prüfen  wir  jetzt,  wie  sich  zu  diesen  schmerzlichen  Bewegungen  des  Körpers 
der  Kopf  und  der  Ausdruck  des  Gesichtes  verhalte.  Zunächst  ist  klar,  daß  sich 
in  dem  gewaltsamen  Zurfickwerfen  des  Kopfes  die  Heftigkeit  der  Bewegungen 
des  ganzen  Körpers  fortsetzt,  und  schwerlich  wird  man  in  Abrede  stellen  können, 
daß  auch  die  Art  dieser  Bewegungen  in  der  des  Halses  wiederkehre.  In  einem 
Hinaufblicken  zum  Himmel,  wie  bei  Niobe,  sei  es  zu  welchem  Zwecke  es  sei, 
darf  das  Motiv  dieser  Wendung  des  Gesichts  nach  oben  nicht  gesucht  werden, 
was  festzustellen  nicht  allein  deshalb  von  Wichtigkeit  ist,  weil  das  Motiv  von 
froheren,  berühmten  Erklären)  in  der  bezeichneten  Weise  mißverstanden  worden, 
sondern  auch  und  ganz  besonders  deshalb,  weil  die  Folgen  der  Beurteilung 
dieses  Motivs  sieh  auf  die  des  Gesichtsausdruekes  und  der  gesummten  Lage  er- 
strecken, in  der  Laokoon  sich  befindet.  Denn,  wer  annimmt,  Laokoon  blicke  zum 
Himmel  empor,  wie  Niobe,  der  muß  nothwendig  voraussetzen,  daß  in  ihm  noch 
geistige  und  sittliche  Bewegungen  unabhängig  von  den  Empfindungen  des  phy- 
sischen Leidens  thätig  seien.  Und  wenn  wir  nach  genauerer  Einsicht  in  den 
Mythus  auch  nicht  mehr  glauben  werden  wie  Winckelmann,  Laokoon  drücke  eine 
Regung  von  Unmuth  aus  über  ein  unverdientes,  unwürdiges  Leiden,  oder  wie 
Visconti,  es  sei  erkennbar,  daß  er  auch  noch  in  diesem  Zustande  seinen  Eifer 
gegen  das  hölzerne  Pferd  nicht  bereue,  sondern  im  vollen  Geffihle  seiner  Unschuld 
dem  Himmel  mit  Nachdruck  seine  Ungerechtigkeit  vorwerfe,  so  wird  eine  solche 
Voraussetzung  doch  der  ohnehin  schon  so  schwer  zu  bewahrenden  oder  zu  er- 
langenden Unbefangenheit  der  Betrachtung  Eintrag  thun.  Bedingt  sie  ja  doch 
gleich  die  weitere  Alternative,  entweder,  das  physische  Leiden  Laokoons  habe 
nicht  den  Grad  von  Heftigkeit  erreicht,-  auf  dem  es  eben  den  ganzen  Menschen 
beherrscht  und  in  Anspruch  nimmt,  oder,  — da  diese  Annahme  durch  die  fast 
krampfhaften  Windungen  des  Körpers  sofort  ihre  Widerlegung  findet  — wie 
Winckelmann  glaubte,  Laokoon  offenbare  eine  besondere  Erhabenheit  des  Geistes 
und  Stärke  der  Seele  im  Ringen  mit  der  Noth,  also  etwas  Ober  menschliche 
Natur  Heldenhaftes,  was,  wie  schon  Welcker  hervorgehoben  hat,  auf  Täuschung 
beruht,  und  durch  den  Charakter  Laokoons  als  Mensch  und  Priester  in  keiner 
Weise  begründet  sein  würde. 

Wer  vollkommen  unbefangen  an  die  Betrachtung  des  Kopfes  und  an  die 
Prüfung  seines  Ausdruckes  geht,  der  wird  unmittelbar  empfinden,  daß  der  Kopf 
mit  dem  Körper  durchaus  in  Übereinstimmung  stehe,  und  zwar  sowohl  in  dem 
was  in  den  Zügen  ausgedrückt  ist,  als  auch  in  der  Art  des  Vortrags.  So  wie 
im  Körper  der  höchste  Grad  physischen  Schmerzes  mit  der  größten  Natürlichkeit 
und  Rückhaltlosigkeit  durgestellt  ist,  so  ist  auch  der  Kopf  auf  das  höchste  Pathos, 
ein  Pathos  der  heftigsten,  augenblicklichsten  Art  berechnet.  Es  ist  freilich,  und 
grade  auf  Anlaß  des  Laokoon  so  viel  von  der  Mäßigung  als  dem  Gesetze  der  Dar- 
stellung starker  Affecte  in  der  griechischen  Kunst,  von  dem  Herabsetzen  des  Aus- 
drucks auf  ein  minderes  Maß  als  das  von  der  Natur  geforderte  die  Rede  gewesen, 
daß  es  paradox  erscheinen  mag  zu  behaupten,  von  dieser  Mäßigung  im  Ausdrucke 
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sei  thatsächlich  wenig  vorhanden.  Und  doch  muß  dies  behauptet  und  damit  der 
Richtung  gefolgt  werden,  die  die  Erklärung  des  Laokoon  von  Lessings  Zeiten  bis 
auf  die  unseren  eingeschlagen  hat.  Lessing  stellte  noch  in  Abrede,  daß  Laokoon 
schreie,  nicht  ein  Sehrei  wie  bei  dem  Laokoon  Vergils,  nur  ein  Seufzer  entringe 
sich  diesem  Munde;  W clcker  dagegen  sagt,  es  lasse  sich  nicht  behaupten,  daß  der 
Mund  nicht  zu  Angstruf  und  Klaggeschrei  geöffnet  sei,  und  Brunn,  es  sei  gewiß, 
daß  der  Mund  geöffnet  sei  um  deutliche,  vernehmliche  Schmerzenslaute  auszu- 
stoßen. Dem  wird  man  beistimmen  müssen37),  und  fast  möchte  man  sagen,  daß 
der  Laokoon  der  Gruppe  sich  in  diesem  Punkte  mit  dem  Vergils  berühre,  der: 

Clamores  sirnul  horrendos  ud  sider»  tollit, 

nur  daß  freilich  sein  Klaggeschrei  nicht  in  wilden,  regellosen  Tönen  besteht,  die 
sich  wie  das  des  vergilischen  Laokoon  mit  dem  Brüllen  eines  verwundeten  Stieres 
vergleichen  lassen.  Aber,  wird  überhaupt  das  Schreien,  Jammern  oder  sage  man 
Stöhnen  des  Laokoon  zugegeben3*),  so  steht  es  mißlich  um  die  Behauptung,  laio- 
koon  beherrsche  noch  seinen  Schmerz  durch  moralische  Kraft  so  weit,  daß  sein 
Ausdruck  nur  das  geringste  Maß  scheine,  das  die  Natur  unter  den  gegebenen 
Umständen  verlange.  Denn  eben  darin  otfeubart  sich  ja  die  moralische  Kraft  im 
Leiden,  daß  wir  den  Aufschrei,  das  Lautwerden  des  Schmerzes  niederkämpfcn. 
Und  wenn  zu  weiterer  Unterstützung  der  Annahme,  Laokoon  besitze  und  zeige 
noch  diese  moralische  Kraft,  darauf  hingewiesen  worden  ist,  ohne  diese  würde 
der  Ausdruck  mit  der  Handlung  im  Widerspruche  stehn,  denn  ohne  sie  würde 
auch  der  ganze  Widerstand  aufhören  müssen,  den  Laokoon  den  feindlichen  Mächten 
noch  leistet,  nun,  so  haben  wir  ja  im  Vorhergehenden  gesehn,  dnß  dieser  Wider- 
stand, so  fern  er  ein  bewußter  und  zweckentsprechender  ist,  aufgehört  hat,  dnß 
von  ihm  überhaupt  nicht  die  Rede  sein  kann,  und  deshalb  dürfen  wir  den  Satz 
wohl  umkehren  und  sagen:  da  bereits  aller  bewußte  Widerstand  gegen  die  Schlan- 
gen aufgehört  hat,  da  Laokoon  durchaus  von  den  Schmerzen  beherrscht  wird,  so 
würde  der  Ausdruck  des  Gesichtes  mit  der  Handlung  im  Widerspruch  stehn,  wenn 
Laokoon  noch  moralische  Kraft  in  der  Beherrschung  der  Leiden  offenbarte.  Wer 
aber  behauptet,  Laokoon  müsse  vermöge  der  Würde  seines  Standes  auch  den 
heftigsten  Schmerz  beherrschend  gedacht  werden,  der  wolle  doch  nicht  vergessen, 
wie  Sophokles  seinen  Philoktetes  sich  geberden,  wie  er  ihn  schreien  und  winseln 
läßt  wenn  der  Schmerz  in  seinem  wunden  Fuße  zum  übermannenden  Ausbruch 
kommt,  den  Philoktetes,  der  doch,  bei  mindestens  gleicher  Würde  des  Standes, 
als  Heros  und  Krieger  ein  noch  ganz  anderer  Mann  war,  als  der  Priester  Laokoon. 

Haben  wir  uns  nun  überzeugt,  daß  Laokoon  jammere  und  daß  er  jammern 
müsse,  so  werden  wir  auch  einsehn,  daß  der  Schmerz  sich  in  den  Zügen  des  Ant- 
litzes mit  derselben  Heftigkeit  äußere  und  äußern  müsse,  wie  in  den  krampfhaften 
Bewegungen  des  Körpers  und  wie  in  dem  Schreien  des  Mundes.  Und  in  der 
That  ist  dies  Antlitz  grade  in  allen  den  Theilen,  die  vom  Schmerz  in  ihrer  Lage 
und  Gestalt  verändert  werden,  in  einer  Weise  gewaltsam  bewegt,  wie  in  kaum 
einem  zweiten  Werke  der  antiken  Kunst  außer  etwa  in  den  pergamener  Giganto- 
machiereliefeu  in  einer  Anzahl  von  Gigantenköpfen.  Alle  größeren  Flächen,  wie 
Stirn  und  Wangen,  sind,  wie  Brunn  richtig  schildert  durch  das  Hervortreten  der 
einzelnen  Muskeln  zerrissen,  und  ihre  Anspannung  ist  an  einigen  Stellen  so  ge- 
waltig, daß  es  unmöglich  wird,  sich  von  den  darunterliegenden  festen  Theilen  des 
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Knochengerüstes  genügende  Rechenschaft  zu  geben.  Ähnliches  gilt  von  der  Be- 
handlung des  Haares  am  Haupt  und  im  Bart,  das  nirgend  in  größeren  Massen 
Zusammenhalt,  sondern  sich  überall  in  eine  Menge  einzelner  kleiner  Partien  theilt. 
Wem  das  über  das  Gesicht  Gesagte  zu  stark  erscheint,  der  möge  nicht  allein, 
nach  Brunns  Anweisung,  die  Gruppe  (selbst  den  Abguß)  einmal  bei  künstlicher 
Beleuchtung  betrachten,  die  sie  in  ihrer  Gesammtheit  in  das  vortheilhafteste  Licht 
setzt,  und  bei  der  die  Zerrissenheit  im  Antlitz  mit  solcher  Bestimmtheit  hervor- 
tritt,  daß  sie  Niemand  wird  läugnen  können,  während  helle  Tagesbeleuchtung, 
zerstreutes  und  flaches  Licht  die  meisten  im  Marmor  thatsächlich  vorhandenen 
Einzelheiten  verschwinden  laßt,  sondern  der  wolle  ganz  besonders  nicht  nach  dem 
Eindrücke  allein  urteilen,  den  die  am  meisten  und  leichtesten  gesehene  Profilansicht 
des  Kopfes  von  der  Seite  des  altem  Sohnes  her  macht.  Denn  in  dieser  Ansicht 
kommen  die  Furchen  auf  Stirn  und  Wangen  so  gut  wie  gar  nicht  zum  Vorschein, 
und  eben  deshalb  verliert  der  Ausdruck  an  der  ihm  eigenen  Schärfe  und  wird 
fast  klagend,  ja  in  dieser  Ansicht  wird  man  jene  Wehmuth  unschwer  wahroehmen, 
die  nach  Winckehnann  wie  ein  trüber  Duft  auf  Laokoons  Augen  schwebt,  die 
auch  Welcker  anerkennt,  und  von  der  Winckelmann  meint,  es  sähen  sie  nur 
Sonntagskinder;  in  jeder  andern  Ansicht  wird  der  Ausdruck  des  Kopfes  durch 
Wehmuth  nur  sehr  unvollkommen  bezeichnet,  jede  andere  Ansicht  aber  ist  für 
die  Auffassung  des  wahren  und  ganzen  Cbnrakters  des  Kunstwerkes  mehr  zu  em- 
pfehlen als  eben  diese  des  Profils. 

Wenn  sich  hoffen  läßt,  daß  bei  einer  richtigen,  allscitigen  und  unbefangenen 
Betrachtung  des  Laokoonkopfes  die  Beschauer  die  Lberzeugung  von  dem  heftigen, 
sehr  wenig  gemäßigten  Vortrag  des  Ausdruckes  erhalten  werden,  so  wird  auch 
für  die  Behauptung  die  Zustimmung  kaum  fehlen,  daß  der  Ausdruck  wesentlich 
und  durchaus  überw  iegend  der  physischen  Schmerzes  sei.  Er  ist  dies  ganz  gewiß 
iu  dem  Grade,  daß  es  unmöglich  sein  wird,  in  irgend  einem  Zuge  ein  anderes 
als  physisches  Leiden  naehzuwoisen.  Damit  soll  nun  freilich  nicht  gesagt  sein, 
Laokoon  leide  schlechthin  nur  physisch,  denn  das  läßt  sich  ja  überhaupt  niemals 
sagen,  so  lange  ein  Mensch  Bewußtsein  hat,  das  schließlich  auch  zur  physischen 
Schmerzempfindung  uothwendig  ist.  Man  kann  sich  fast  ganz  Goethes  schöne 
Worte  aneignen:  „fern  sei  es  von  mir,  daß  ich  die  Einheit  der  menschlichen  Natur 
trennen,  daß  ich  den  geistigen  Kräften  dieses  herrlichen  Mannes  ihr  Mitwirken 
ablängnen  sollte.  Angst,  Furcht,  Schrecken,  väterliche  Xeigung(?)  scheinen  auch 
mir  sich  durch  diese  Adern  zu  bewegen,  in  dieser  Brust  aufzusteigon,  in  dieser 
Stirn  sieh  zu  furchen;  gern  gesteh’  ich,  daß  mit  dem  sinnlichen  auch  das  geistige 
Leiden  auf  der  höchsten  Stufe  dargestellt  sei“,  aber  noch  viel  unbedingter  giltig 
erscheint  die  Warnung,  mit  der  Goethe  diesen  Satz  schließt:  „nur  trage  man  die 
W irkung,  die  das  Kunstwerk  auf  uns  macht,  nicht  zu  lebhaft  auf  das  Werk  selbst 
über.“  Sehr  richtig  wendet  Bruun  diese  Warnung  besonders  auf  das  Bestreben 
an,  den  Ausdruck  zu  zergliedern  oder  zu  zerspalten,  um  etwa  in  dem  einen  Zug 
einen  sinnlichen,  iu  dem  andern  irgend  einen  geistigen  Schmerz  bestimmter  Art 
nachzuweisen,  und  auch  darin  ist  ihm  nur  durchaus  zuzustimmen,  wenn  er  sagt, 
wer  den  Kopf  getrennt  von  der  Gruppe  betrachtet,  der  wird  sicherlich  darauf 
verzichten,  das  Einzelne  des  Ausdrucks  in  bestimmten  Richtungen  nachzuweisen, 
ja  kaum  im  Stande  sein,  die  Wirkung,  die  der  Kopf  beim  Anblick  der  ganzen 
Gruppe  gemacht  hat,  sich  überhaupt  wieder  deutlich  zu  vergegenwärtigen:  so  sehr 
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ist  dieser  vom  Ganzen  abhängig  und  eben  nur  im  Zusammenhänge  mit  den  äußer- 
lichen, körperlichen  Motiven  der  Handlung  verständlich,  weil  er  zuerst  und  zumeist 
nur  ein  Ausfluß  dieser  Motive  ist 

So  viel  zur  Schilderung  der  Gruppe  in  ihrer  thatsächlichen  Erscheinung.  Es 
wird  sich  weiterhin  die  Gelegenheit  bieten,  die  hier  gewonnene  Erkenntniß  der 
Lage,  in  der  sich  die  drei  Personen  befinden,  für  die  Beurteilung  der  künstlerischen 
Erfindung  und  Composition  der  Gruppe  zu  verwerthen,  zunächst  aber  wird  unter 
dem  Eindruck,  den  die  unbefangene  Betrachtung  der  dargestellten  Handlung  auf 
uns  machte,  ein  erneuter  Rückblick  auf  den  Mythus  und  auf  das  Verhältnis  zu 
werfen  sein,  in  dem  die  Gruppe  zum  Mythus  steht 

Hier  dürfte  es  nun  nicht  ganz  überflüssig  sein,  im  Vorbeigehu  daran  zu  er- 
innern, daß  die  Künstler  ohne  Zweifel  wirklich  die  mythische  oder  poetische  Ül>er- 
lieferung  vor  Augen  gehabt  haben39).  „Als  Behandlung  einer  willkürlich,  blos 
künstlerisch  gestellten  Aufgabe  oder  eines  blos  denkbaren  Falles  läßt  sich“,  wie 
Welcker  hervorhebt,  „das  Werk  schon  darum  nicht  betrachten,  weil  es  in  allen 
wesentlichen  Umständen  mit  der  Fabel  Ubcreinstimmt,  und  diese  dnher  dem  Zu- 
schauer auch  wider  den  Willen  der  Künstler  einfallen  würde,  wenn  sie  etwa  selbst 
gewünscht  haben  könnten,  sie  im  Stillen  als  Anlaß  zu  sogenannten  Akademie- 
fignren  zu  benutzen.“  Dies  aber  hat  den  Künstlern  so  fern  gelegen,  daß  sie  viel- 
mehr, so  weit  wie  sie  es  vermochten,  geflissentlich  Alles  hervorgehoben  haben, 
was  das  Kunstwerk  als  Darstellung  des  Mythus  charakterisirt:  die  Priesterlichkeit 
Laokoons  und  seiner  Söhne,  die  HinzufUgnng  des  Altars,  an  dem  soeben  geopfert 
werden  sollte,  und  dessen  Besudelung  und  Entheiligung  durch  das  Blut,  des 
Priesters  in  den  Augen  eines  griechischen  Beschauers  das  Pathetische  der  Scene 
wesentlich  verstärken  mußte,  die  besonders  von  Welcker  gut  hervorgehobene 
Planmäßigkeit  in  der  Art,  wie  die  Schlangen  alle  drei  Personen  umstricken,  und 
durch  die  sie  sich  ausdrucksvoll  als  die  Boten  des  Richters  zu  erkennen  geben, 
die  wissen,  was  sie  sollen,  endlich  und  ganz  besonders  die  übernatürliche  Schnellig- 
keit ja  Angenblicklichkeit,  mit  der  der  wiederum  übernatürlich  schmerzhafte  Gift- 
biß der  Schlangen  seine  volle  Wirkung  ausübt.  Wenngleich  aber  auch  die  Gruppe 
sich  vermöge  der  Hervorhebung  dieser  Umstände  für  den  aufmerksamen  Betrachter 
sehr  bestimmt  als  die  Darstellung  einer  einmaligen,  eben  der  in  Rede  stehenden 
mythischen  Begebenheit  zu  erkennen  giebt,  so  darf  doch  jetzt,  nachdem  die  Gruppe 
genau  zergliedert  worden,  der  oben  ausgesprochene  Satz:  das  Kunstwerk  stellt 
nichts  Anderes  dar,  als  die  Katastrophe  in  ihrer  nackten  Thatsäch- 
lichkeit,  mit  Zuversicht  wiederholt  werden.  Um  mehr  als  nur  diese  Katastrophe 
in  ihrer  nackten  Thatsäehlichkeit  zu  empfinden,  muß  man  zu  der  Betrachtung 
des  Kunstwerkes  nicht  allein  die  Kenntniß  des  Mythus  im  Allgemeinen  mitbringen, 
sondern  ganz  insbesondere  die  seiner  wahrscheinlich  besonders  von  der  Tra- 
goedic  durchgearbeiteten  und  von  Euphorion  beibehaltenen  ethischen  Begründung. 
Und  wie  wenig  das  Jedermanns  Sache  sei,  das  lehrt  uns  Viscontis  Irrthum  über  den 
ethischen  Gehalt  des  Mythus.  Dies  gilt  aber  nicht  nur  von  uns  modernen,  sondern 
auch  von  den  antiken  Beschauern  der  Gruppe,  denen  der  Mythus  in  seinem  Zusam- 
menhang und  in  seinem  ethischen  Kern  gegenwärtiger  war,  als  uns.  Freilich 
konnte  das  Kunstwerk  nur  zu  einer  Zeit  entstehn,  in  der  das  Bewußtsein  der 
Sage  und  die  Kenntniß  der  diese  Sage  durchbildenden  Poesie  durchaus  lebendig 
und  eben  durch  Euphorion  erneuert  war,  freilich  wurde  der  griechische  Beschauer 
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in  einer  Zeit,  in  der  griechische  Tragoedien  noch  aufgeführt  wurden,  durch  die 
oben  hervorgehobenen  besonderen  Umstände  der  Darstellung  lebhafter  als  wir  an 
den  Mythus  erinnert,  allein  von  außen  hinzubringen  mußte  man  die  Kenntniß 
des  Mythus  zu  jeder  Zeit,  aus  der  Gruppe  selbst  leuchtete  der  ethische  Kern  und 
Zusammenhang  der  Sage  dem  antiken  Beschauer  grade  so  wenig  entgegen  wie 
dem  modernen. 

Dies  ist  der  erste  Grund,  warum  man  behaupten  darf,  der  Laokoon  sei  kein 
wahrhaft  tragisches  Kunstwerk.  Die  tragische  Wirkung  von  Leiden,  die  wir 
sehn,  beruht  wesentlich  darauf,  daß  wir  ihren  Zusammenhang  mit  einer  Handlung 
empfinden,  deren  sittlich  nothwendige  oder  gerechtfertigte  Folge  sie  sind:  wo  die 
unmittelbare  Empfindung  dieses  Zusammenhanges  fehlt,  da  wirkt  das  Pathos  nicht 
tragisch,  sondern  je  nach  seinem  Grade  betrübend  oder  beängstigend.  Dazu  kommt 
aber  sofort  ein  Zweites,  worin  sich  die  andere  Seite  der  Ungunst  des  Verhältnisses 
offenbart,  in  dem  sich  die  Gruppe  zum  Mythus  befindet.  Die  Anschauung  von 
Leiden  wirkt  nur  dann  tragisch,  sittlich  reinigend  auf  uns  ein,  wenn  das  Maß  der 
Leiden  mit  der  Verschuldung,  deren  Strafe  und  Sühne  die  Leiden  sind,  in  einem 
Verhältniß  steht,  das  wir  als  gerechtfertigt  empfinden.  Wo  dieses  Verhältniß 
überschritten  wird,  da  verwandelt  sich  unser  Gefühl  von  Furcht  und  Mitleid  in 
Entsetzen  und  sittlichen  Abscheu,  da  empört  sich  unser  Gemüth  gegen  das  Ü ber- 
maß der  Strafe.  Eine  solche  Wirkung  wird  überall  da  leicht  eintreten,  wo  die 
Strafe  gegenwärtig  erscheint,  während  die  Verschuldung  lange  vergangen,  gleichsam 
verjährt  ist,  und  diese  Wirkung  wird  nur  da  vermieden  werden  können,  wo  ent- 
weder die  Strafe  der  Verschuldung  unmittelbar  folgt,  wo  sie  den  Schuldigen  in 
seiner  Sünden  Blüthe  überrascht,  um  mit  Shakespeare  zu  reden,  oder  wo  das 
Kunstwerk  auf  das  Moment  der  frühem  Verschuldung  in  leicht  erkennbaren,  un- 
zweifelhaften Zügen  hinweist,  wo  die  Schuld  im  Bewußtsein  des  Gestraften  gleich- 
sam wieder  gegenwärtig  wird.  Nun  ist  aber  in  der  Gruppe  von  dem  Allen  grade 
das  Gegentheil  der  Fall:  die  langverjährte  Schuld  kann,  schon  vermöge  ihrer  be- 
sondem  Natur,  hier  auch  nicht  einmal  andeutungsweise  wiederholt  und  gegen- 
wärtig gemacht  werden,  wie  dies  die  Poesie  vermochte,  indem  sie  Laokoon  in  den 
der  Katastrophe  vorhergehenden  Scenen  schuldbewußt,  die  Strafe  der  Gottheit 
fürchtend  darstellte.  Dem  Kunstwerke  fehlt  aber  auch  jede  bestimmte  Hinweisung 
auf  die  Schuld  als  Motiv  der  Strafe,  denn  daß  diese  Kinder,  die  hier  mit  dem 
Vater  gräßlich  untergehn,  in  Sünde  gezeugt  und  geboren  sind,  wer  will  es  erken- 
nen? Und  endlich,  wer  will  es  unternehmen  in  Laokoons  Haltung  und  Angesicht 
das  Merkmal  des  Sehuldbewußtseins  nachzuweisen  in  hinreichend  stark  ausge- 
prägten Zügen,  um  dieser  über  die  Maßen  furchtbaren  Strafe  das  Gleichgewicht 
zu  halten?  Die  unausweichliche  Folgerung  aus  diesen  Erwägungen  aber  ist,  daß 
der  Gruppe  des  Laokoon,  so  wie  sie  vor  uns  steht,  zwei  der  wichtigsten,  ja  der 
grundlegenden  Bedingungen  eines  tragischen  Kunstwerkes  abgehn. 

Um  diesen  Punkt  in  das  vollste  Lieht  zu  setzen,  und  um  dem  Einwande  zu 
begegnen,  das  hier  entwickelte  Verhältniß  zum  Mythus  sei  in  der  Natur  des 
plastischen  Kunstwerks  an  sich  begründet,  werfen  wir  einen  vergleichenden  Blick 
auf  die  Gruppe  der  Niobe.  Auch  die  Niobegruppe  stellt  uns  unmittelbar  nur 
die  Katastrophe  dar,  aber  in  dieser  Katastrophe  offenbart  sich  uns  der  Mythus  in 
seinem  ganzen  Zusammenhänge.  In  den  schmerzlich,  entsetzt  oder  trotzend  nach 
oben  gewendeten  Blicken  fast  aller  Personen  erkennen  wir  die  Anwesenheit  der 
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nicht  (largestcllten  rächenden  Gottheiten  und  das  Bewußtsein  dieser  Anwesenheit 
bei  den  handelnden  Personen,  in  Niobes  fester  Haltungauch  noch  in  dem  Augen- 
blick des  höchsten  Leidens,  auch  noch  in  dein  Augenblicke,  wo  die  Natur  der 
Mutter  in  hervorbrechenden  Thränen  über  die  Größe  und  den  Stolz  der  Heroine 
zu  siegen  beginnt,  ja  auch  noch  darin,  daß  die  erhabene  Frau  den  triuinphirenden 
Göttern  diese  Thränen  verbergen  will,  in  allen  diesen  Zügen  steht  uns  ihre  Ver- 
schuldung, ihre  Überhebung  gegen  die  Gottheit,  ihr  aufflammender  Stolz  in  den 
Tagen  des  Glückes  in  klaren  Zügen  vor  Augen,  und  darin,  daß  sich  Niobe  auch 
jetzt  nicht  beugt,  wird  diese  Verschuldung  gegenwärtig  gemacht,  im  Augenblick 
der  Strafe  wiederholt.  Und  wiederum  darin,  daß  sich  Niobe  von  dieser  Strafe 
nicht  vernichten,  ja  kaum  einmal  besiegen  läßt,  setzt  sie  diese,  furchtbar,  wie  sie 
sein  mag,  in  ein  ausgeglichenes  Verhültniß  zu  der  Größe  ihrer  Schuld.  Das  ist 
es,  warum  Niobe  so  erhaben  ist  und  uns  im  Ansehauen  erhaben  stimmt,  warum 
sie  uns  das  Bewußtsein  von  der  ganzen  Größe  und  Würde  der  Menschheit  wach 
ruft,  während  ihre  hervorbrechenden  Thränen  uns  das  endliche  Unterliegen  der 
Creatur  gegenüber  göttlicher  Übermacht  empfinden  lassen  und  jenem  Grundaecord 
der  Erhabenheit  die  weicheren  Klänge  der  Furcht  und  des  Mitleids  beigesellen. 
Und  eben  darum  wirkt  die  Gruppe  der  Niobe  tragisch,  eben  darum  erkennen 
wir  in  ihr  das  im  höchsten  und  eigentlichsten  Sinne  tragische  Kunstwerk  der 
Griechen. 

Laokoon  aber?  — Wenn  Dannecker  bekennt,  er  habe  den  Laokoon  nie  lange 
beschauen  können,  sondern  sein  Blick  habe  sich,  wenn  er  ein  anderes  schönes 
Werk  neben  ihm  gesehn,  immer  unwillkürlich  von  ihm  weggewendet,  wenn 
Welcher  den  Grund  hiervon  „mehr  als  in  etwas  Anderem,  mehr  als  in  der  üblen 
Ergänzung  des  Armes,  mehr  auch  als  in  den  Schlangen,  deren  Windungen  bei 
aller  Kunst  ein  Grauen  hervorbringen,  in  dem  Kläglichen  in  dieser  Art 
von  Marterthum“  sucht,  so  scheinen  diese  Urteile  feingebildeter  uud  geübter 
Kunst betrachter,  denen  sich  andere  an  die  Seite  setzen  lassen,  nicht  eben  auf  eine 
tragische  Wirkung  hinzuweisen.  Nachdem  aber  nach  gewiesen  worden  ist, 
daß  dem  Laokoon  zwei  der  wesentlichsten  Bedingungen  eines  tragischen  Kunst- 
werkes abgehn,  muß  hier  ein  Wort  wiederholt  werden,  das  vor  Jahren,  nicht  ohne 
Anstoß  zu  erregen,  ausgesprochen  wurde.  Man  wird  nämlich  weiter  gehn  und  sagen 
dürfen,  daß  äußere  Umstände,  die  Gewöhnung  an  den  Anblick  oder  eine  gewisse 
Oberflächlichkeit  der  Betrachtung,  oder  die  Umgebung  des  Kunstwerks  in  unseren 
Museen,  oder  endlich  die  virtuose,  zur  Schau  gestellte  Technik,  die  uns  die  Gruppe 
in  jedem  Augenblick  als  Kunstwerk,  als  Marmor  empfinden  läßt,  und  Ähnliches 
wesentlich  mitwirken  muß,  um  ein  in  uns  aufsteigendes  geheimes  Grauen  vor  die- 
sem Anblick  zurückzudrängen,  das  sicherlich  mehr  und  mehr  hervortritt,  je  länger 
und  je  tiefer  wir  uns  in  die  Darstellung  hineindenken,  namentlich  wenn  wir  uns 
gewöhnen  von  der  die  ganze  Situation  verändernden  Restauration  Moniorsolis  ab- 
zusehn  und  uns  den  Laokoon  so  vorzustellen,  wie  die  alten  Künstler  ihn  ge- 
macht hatten.  Aus  der  Gruppe  selbst  heraus  wird  dieses  Grauen  freilich  einiger- 
maßen durch  die  sanfteren  Gefühle  des  Mitleids  gemildert,  die  uns  die  Kinder 
einflößen,  aber  doch  nur  sehr  unvollkommen;  um  so  unvollkommener,  je  mehr  und 
je  kräftiger  grade  die  Kinder  unsere  Blicke  immer  wieder  auf  die  Hauptperson 
und  den  Mittelpunkt,  der  Gruppe,  den  Vater,  zurücklenken.  Wenngleich  aber 
die  Gruppe  in  ihrer  Ganzheit  minder  heftig  wirkt,  edlere  und  weichere  Gefühle 
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in  uns  erregt.,  als  dies  der  Anblick  des  Laokoon  allein  vermögen  würde,  und 
wenngleich  die  Künstler  ein  Recht  haben,  von  uns  zu  verlangen,  daß  wir  ihr 
Werk  im  Ganzen  und  als  Ganzes  beurteilen,  so  muß  dennoch  bei  der  durch  die 
vorstehenden  Bemerkungen  begründeten  Behauptung  stehn  geblieben  werden:  die 
Gruppe  des  Laokoon  ist  kein  wahrhaft  tragisches  Kunstwerk,  und  sie  ist  dies  des- 
wegen nicht,  weil  sie  nur  pathetisch  ist,  weil  aus  dem  iu  ihr  dargestellten  Pathos 
keine  sittliche  Idee  uns  entgegcnleuchtet. 

Aber  grade  vermöge  dieses  ihres  ausschließlich  pathetischen  Gehalts  stellt 
sich  die  Gruppe  des  Laokoon  als  Vertreterin  einer  Entwickelungsstufe  des  Pathe- 
tischen in  der  bildenden  Kunst  der  Griechen  hin,  die  sich  den  beiden  voran- 
gegaugenen  Stufen  der  Entwickelung  des  Pathetischen  durchaus  organisch,  durch- 
aus als  ein  nothwendiger,  wenngleich  schon  entartender  Fortschritt  anschließt.  Die 
alte  Kunst  des  Phidias  ist  noch  gar  nicht  pathetisch,  sondern  hat  nur  pathetische 
Gegenstände  in  Kampfgruppen,  wie  die  von  Aegina.  Aber  nicht  der  Gegenstand 
an  sich  bestimmt  die  Art  des  Eindrucks,  den  ein  Kunstwerk  auf  das  Geraüth  des 
Beschauers  ausübt,  und  mithin  seinen  ideellen  Charakter,  sondern  der  Ausdruck, 
den  der  Künstler  den  handelnden  Personen  verliehen  hat,  bedingt  den  Eindruck 
den  wir  von  einem  Kunstwerk  empfangen  und  somit  seinen  Charakter.  Da  nun 
die  Kunst  vor  Phidias  ihren  Gestalten  überhaupt  noch  keinen  charakteristisch 
psychischen  Ausdruck  zu  verleihen  vermag,  so  kann  sie  auch  noch  kein  Pathos 
darstellen  und  nicht  oder  nur  in  dem  abgeschwächten  Grade  pathetisch  auf  uns 
wirken,  den  der  Anblick  rein  körperlicher  Leiden,  wie  z.  B.  des  sterbenden  Heros 
vom  Ostgiebel  von  Aegina  (Bd.  I,  S.  170)  bedingt.  Das  Pathetische  beginnt  in 
der  Plastik  mit  Phidias,  der  freilich  iu  der  Verkörperung  der  Idee  absoluter 
Göttlichkeit  den  Schwerpunkt  seines  Schaffens  findet,  aber  dessen  Kunst  doch 
keineswegs  auf  die  Darstellung  bedingungs-  und  leidenschaftsloser  Göttlichkeit 
beschränkt  ist.  Im  Gegentheil  hat  die  Kunst  der  phidias'schen  Epoche  in  Giebel- 
gruppen, Metopen  und  Friesen  auch  Handlungen  dargestellt,  die  ihrem  Gegenstände 
nach  durchaus  pathetisch  sind,  Handlungen,  bei  denen  die  betheiligten  Personen 
in  hohem  Grade  unter  dem  Einflusse  des  Affects,  der  Leidenschaft,  ja  starker 
Leidenschaft  stehn.  Wer  behaupten  wollte,  auch  in  diesen  Kunstwerken,  wie  in 
denen  der  alten  Zeit,  liege  das  Pathetische  nur  noch  im  Gegenstände,  nicht  auch 
im  Ausdrucke  der  handelnden  Personen,  den  würden  die  Monnmente  Lügen 
strafen.  Man  denke  nur  an  die  westliche  Giebelgruppe  des  Parthenon  mit  ihrem 
zornglühenden  Poseidon.  Und  dennoch  können  wir  uns  auf  eben  diese  Monu- 
mente berufen,  wenn  wir  sagen,  der  Eindruck,  den  sie  auf  den  Beschauer  hervor- 
bringen, sei  nicht  oder  nur  in  Ausnahmefällen,  hauptsächlich  nur  da  ein  pathe- 
tischer, wo  wir  die  Theile  der  Gesammtcomposition  getrennt  vor  uns  haben, 
während  sie  durchaus  nur  ethisch  wirken,  nur  -die  triumphirende  Macht  der  Idee 
uns  zum  Bewußtsein  bringen,  die  aus  der  Handlung  spricht,  sobald  wir  sie  in 
ihrer  Gesammtheit  auffassen.  Der  Grund  hiervon  aber  liegt  einerseits,  und  das 
wird  besonders  von  den  Friesreliefen  gelten,  darin,  daß  der  Gesichtsausdruck,  der 
nächste  Spiegel  der  erregten  und  leidenden  Seele,  in  den  Kunstwerken  dieser  Zeit 
noch  wenig  durchgebildet  ist,  andererseits  bei  den  großen  statuarischen  Compo- 
sitionen  der  Tempelgiebel  außerdem  iu  dem  Umstande,  daß  der  Schwerpunkt  in 
diesen  Darstellungen  viel  mehr  auf  den  ideellen  Gehalt  der  Handlungen  als  auf 
die  Ilnudlungen  selbst  in  ihren  augenblicklichen  pathetischen  Motiven  lallt,  und 
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daß  demgemäß  der  pathetische  Ausdruck  in  den  handelnden  Personen  nur  in 
•/.weiter  Linie  hervortritt  und  auf  das  Maß  beschränkt  ist,  das  die  Wahrheit  der 
Handlung  erforderte.  So  ganz  besonders  z.  B.  in  der  westlichen  l’arthenongiebcl- 
gruppe;  hier  ist  das  Pathos  im  Poseidon  stark  genug  vorgetragen,  und  doch,  wer 
denkt  vor  dem  Ganzen  an  Poseidons  Zorn,  wer  nicht  vielmehr  einzig  und  allein 
dnran,  daß  aus  dem  hier  dargestcllten  Streit  Athena  als  die  Herrin  Attikas  her- 
vorging! Auf  seiner  ersten  Entwickelnngsstufe  also  ist  das  Pathetische 
in  der  Plastik  dem  Ethischen  und  der  Idee  durchaus  untergeordnet. 

Zu  selbständiger  Geltung  und  Bedeutung  gelangt  es  auf  der  zweiten  Ent- 
wickelnngsstufe durch  Skopas  und  Praxiteles.  Gleichwie  Phidias  in  der  Ver- 
körperung des  absolut  Göttlichen  den  Schwerpunkt  seiner  Kunst  gefunden  hat, 
wie  er  überall  von  der  reinen  Idee  ausging,  so  stellen  Skopas  und  Praxiteles  das 
Göttliche  als  ein  gesteigert  Menschliches  dar  und  gehn  dabei  vom  Pathos  aus, 
in  dem  die  Bedingtheit  des  Menschlichen  liegt,  der  auch  das  Göttliche  unter- 
liegen kann,  ohne  aufznhören  göttlich  zu  sein.  So  in  ihren  Einzelbildern.  In 
Gruppen  aber  stellen  sie  Handlungen  dar,  deren  ganze  Bedeutung  auf  dem  Pathos 
beruht.  Das  beste  Beispiel  ist  die  Gruppe  der  Niobe.  Die  Niobegruppe  ist 
ohne  das  Pathos  der  Mutter  undenkbar10),  dies  Pathos  bildet  den  Schwerpunkt 
der  ganzen  Composition,  die  auch  durchaus  pathetisch  auf  uns  wirkt.  Die 
Gruppe  der  Niobe  ist  ein  pathetisches  Kunstwerk  im  höchsten  und  eigentlichsten 
Sinne,  aber  sie  ist  kein  ausschließlich  pathetisches  Kunstwerk,  ihr  Pathos  ist  der 
Träger  einer  Idee,  der  Idee  des  Triumphs  göttlicher  Macht  über  menschliche 
Größe  und  zugleich  menschlicher  Erhabenheit  gegenüber  göttlicher  Übermacht, 
einer  Idee,  die  uns  erhebt  und  demüthigt  in  einem  Augenblick,  aber  einer  Idee, 
die  einzig  und  allein  durch  dieses  Pathos  der  Gruppe  zur  Anschauung  gebracht 
werden  kann.  Auf  der  zweiten  Entwickelungsstufe  ist  also  das  Pathe- 
tische in  der  Plastik  der  selbständige  Träger  des  Ethischen  und  der  Idee. 

Die  dritte  Entwickelungsstufe,  die  letzte  überhaupt  mögliche,  bezeichnet  am 
vollkommensten  der  Laokoon.  Das  in  der  Niobe  selbständig  und  selbstbedeutend 
gewordene  Pathos  ist  im  Laokoon  ausschließlich  geworden,  es  ist  von  der 
Idee  gelöst;  die  Gruppe  des  Laokoon  an  sich  wirkt  nur  pathetisch  auf  den 
Beschauer;  was  der  Mythus  von  ethischem  und  ideellem  Gehalt  besaß,  grade  das 
ist  in  die  Gruppe  nicht  übergegangen.  In  dieser  Hinsicht  steht  der  Laokoon,  den 
Werke  wie  Silanions  Iokaste  und  Aristonidas'  Athamas  (oben  S.  12  und  295) 
vorbereiten,  fast  allein  in  der  bildenden  Kunst,  denn  die  sterbenden  Barbaren  der 
pergamenischen  Schule  könnten  wir  nur  in  so  fern  mit  ihm  parallelisiren,  als  wir 
sie  ftir  sich  allein  auffassen  dürften,  und  dasselbe  gilt  von  den  unterliegenden 
Giganten  des  großen  Altarreliefs.  Nur  die  Gruppe  der  trallianischen  Meister, 
Zethos’  und  Amphions  Hache  an  Dirke  (der  Farnesische  Stier),  ist  unter  den  auf 
uns  gekommenen  Bildhauerwerken  dem  Laokoon  in  dem  Princip  der  Kunst 
verwandt,  da  sie  eben  wie  der  Laokoon  nur  die  Katastrophe  eines  Mythus  zur 
Anschauung  bringt,  eine  Katastrophe  voll  des  höchsten  Pathos,  aus  dem  eben  so 
wenig  eine  Idee  hervorlenchtet  wie  aus  der  Gruppe  des  Laokoon.  Aber  die  eben- 
genannten sind  freilich  auch  Kunstwerke,  die  mit  dem  Laokoon  einer  und  der- 
selben Periode  der  griechischen  Plastik  angehören.  Denn,  daß  die  Auffassung  des 
Pathetischen,  wie  wir  sie  im  Laokoon  kennen  gelernt  haben,  sich  überhaupt  nur 
im  engsten  Zusammenhänge  einer  ununterbrochen  fortschreitenden  Entwickelung 
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des  Pathetischen  begreifen  liißt.  innerhalb  der  sie  ihre  durchaus  natürliche  Stelle 
findet,  dies  scheint  einleuchtend.  Und  schon  allein  deshalb  sind  wir  genöthigt, 
Laokoon  unter  dem  fortwirkenden  Einfluß  des  Pathos  der  erst  jüngst  vergangnen 
skopasischen  und  praxitelischen  Zeit,  d.  h.  in  der  Bliithezeit  der  rhodisclien  Kunst 
in  der  Diadochenperiode  entstanden  zu  denken,  und  wird  es  unmöglich,  an  seine 
Entstehung  in  Rom  unter  Titus  zu  glauben. 

Ehe  aber  auf  die  Untersuchung  über  die  Entstehungszeit  des  Laokoon  näher 
eingegangen,  und  ehe  die  Erfindung  und  Coraposition  der  Gruppe  von  rein  künst- 
lerischem Standpunkt  aus  geprüft  wird,  muß  noch  eine  Erwägung  voraugehn, 
ilie  zur  gerechten  Würdigung  des  Kunstwerkes  von  Seiten  seines  eben  besprochenen 
Verhältnisses  zum  Mythus  und  zu  seinem  ethischen  und  tragischen  Gehalte 
nicht  unwesentlich  beitragen  wird.  Wenn  im  Vorstehenden  zu  erweisen  versucht 
wurde,  daß  die  Gruppe  uns  nur  die  Katastrophe  des  Mythus  in  ihrer  nackten 
Thatsächlichkeit  darstelle,  daß  sie  ausschließlich  pathetisch  und  daß  das  Pathos 
mit  einem  Grade  von  Heftigkeit  vorgetragen  sei,  der  an  die  Grenzen  des  Schönen 
streife,  so  liegen  die  beiden  Fragen  nahe,  die  für  die  Charakteristik  des  Geistes 
der  Künstler  von  Bedeutung  sind,  ob  erstens  die  Künstler  durch  eine  andere 
Erfindung  ihr  Werk  zum  Mythus  in  ein  günstigeres  Verhältniß  hätten  setzen, 
und  ob  zweitens  sie  das  Pathos  weniger  heftig  und  ausschließlich  hätten  vortragen 
können?  Beide  Fragen  hangen  innig  mit  einander  zusammen  und  müssen 
gemeinsam  beantwortet  werden.  Gehen  wir  vom  Pathos  Laokoons  aus.  Das 
Pathos  des  Laokoon  grenzt  deshalb  an  das  Unedle,  weil  es  überwiegend,  fast 
ausschließlich  in  der  Darstellung  der  heftigsten  körperlichen  Schmerzen  besteht. 
Das  ist  allgemein  empfunden,  selbst  von  denen,  die  sich  bemühten,  im  Laokoon 
neben  dem  körperlichen  Leiden  noch  ein  selbständiges  geistiges  Pathos  nachzu- 
weisen, weil  es  ohne  das  Vorhandensein  eines  solchen  um  die  herkömmliche 
unbedingte  Bewunderung  des  Kunstwerkes  mißlich  aussieht.  Dennoch  wird  uns 
eine  doppelte  Erwägung  lehren,  daß  die  Künstler  Laokoon  in  keiner  Weise 
weniger  körperlich  und  weniger  heftig  leidend,  dagegen  mit  mehr  freien  geistigen 
Regungen  ausgestattet  darstellen  durften.  Denn  erstens  hätten  sie  durch  eine 
andere  Auffassung  der  Lage  Laokoons  den  besten  Tlieil  des  Zusammenhangs  ihrer 
Gruppe  mit  dem  Mythus  in  Gefahr  gebracht.  Um  uns  hiervon  zu  überzeugen, 
verändern  wir  in  Gedanken  einmal  das  entscheidende  Motiv  iu  der  Erfindung  der 
Gruppe.  Dies  entscheidende  Motiv  ist,  daß  nicht  allem  die  drei  Personen 
von  Sehlangeu  umstrickt  und  daß  zwei  von  ihnen  von  den  Schlangen  gebissen 
sind,  sondern  daß  die  Schlangenbisse  auch  sofort  unter  den  heftigsten 
Schmerzen  tödtlich  wirken.  Ohne  dies  Motiv  hätte  freilich  Laokoon  in 
wesentlich  anderer  Situation  erscheinen  können,  ja  erscheinen  müssen,  aber  damit 
wäre  auch  der  Mythus  geopfert  gewesen,  denn  nur  durch  die  furchtbare  Schmerz- 
haftigkeit und  die  rasche  Tödtlichkeit  ihres  Bisses  erscheinen  die  Schlangen  als 
übernatürliche  Boteu  der  Gottheit,  ohne  diese  Voraussetzungen  wären  es  gemeine 
Thiere,  ihr  Biß  ein  gewöhnlicher  Schlangenbiß,  der  weder  in  dem  Grade  schmerz- 
haft ist  noch  auch  so  schnell  tödtct.  Zweitens  würden  aber  die  Künstler  durch 
diese  Änderung  des  Grundmotivs  ihrer  Erfindung  die  ganze  Einheit  der  Gruppe 
in  Gefahr  gebracht  haben.  Denn  von  einem  gewöhnlichen  Schlangenbiß  wäre  auch 
der  jüngere  Sohn  nicht  so  schnell  in  die  Lage  gekommen,  in  der  wir  ihn  sehn, 
von  einer  gewöhnlichen  Schlange  gebissen  müßte  er  sich  in  Schmerz  und  Angst 
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abringen  und  den  Vater  zu  Hilfe  rufen.  Und  was  dann?  Entweder  hatten  die 
Künstler  ihren  Laokoon  in  der  Art  von  der  Schlange  umschnürt  darstellen  müssen, 
wie  es  der  vergilischc  Laokoon  ist,  so  daß  wir  sofort  einsehn,  er  könne  kein  Glied 
mehr  rühren,  was  plastisch  so  unschön  wie  möglich  sein  würde,  oder  sie  hätten 
ihn  darstellen  müssen  getheilt  zwischen  dem  Bestreben,  die  eine  Bestie,  die  ihn 
beißt,  wirksam  abzuwehren  und  dem  armen  hilflosen  Kinde,  das  neben  ihm  um 
Rettung  schreit,  beizustehn,  wie  dies  in  der  That  auch  Vergils  Laokoon  versucht, 
bis  er  völlig  umschnürt  ist.  Hätten  sie  das  nicht  gethan,  so  würde  uns  ihr  Lao- 
koon ein  Gegenstand  herzlicher  Verachtung  sein;  hätten  sie  ihn  aber  thatsächlich 
bestrebt  oder  auch  nur  von  dem  Wunsche  erfüllt  gezeigt,  dem  Kinde  neben  ihm 
zu  helfen,  so  würde  der  Erfolg  der  gewesen  sein,  daß  der  Knabe  als  der  am 
meisten  leidende  zur  Hauptperson,  der  Vater  zur  Nebenperson  geworden  wäre, 
wodurch  wiederum  der  Inhalt  der  Gruppe  sich  aus  dem  Untergänge  Laokoons  mit 
seinen  Kindern  iu  die  Darstellung  eines  gefährdeten  Kindes  verwandelt  hätte, 
dem  Vater  und  Bruder  in  verschiedener  Weise  zu  helfen  suchen.  Daraus  geht 
hervor,  daß  die  Gruppe  unter  keiner  Bedingung  Laokoon  in  der  entfern- 
ten Möglichkeit,  dem  Knaben  beizustehn,  zeigen  durfte;  und  da  die 
plastischen  Künstler  diese  Möglichkeit  nicht  durch  ein  abscheuliches  Umwickeln 
des  ganzen  Laokoon  mit  Schlangenleibern  aufheben  konnten,  so  blieb  ihnen  keine 
Wahl,  als  sie  durch  die  Darstellung  so  heftiger  Schmerzen  aufzuheben,  daß  Lao- 
koon von  ihnen  völlig  überwältigt  und  seiner  selbst  nicht  mehr  mächtig  erscheint. 

Diese  Bemerkungen  werden  hinreichen,  um  die  Gruppe  des  Laokoon  als  fer- 
tiges Kunstwerk,  als  Darstellung  dieses  Gegenstandes  aesthetisch  zu  rechtfertigen, 
aber  freilich  noch  lange  nicht  dem  Gegenstände  selbst  nach,  den  auch  die  grie- 
chische Kunst  bis  auf  die  Diodochenzeit  offenbar  deshalb  vermieden  hat,  weil  er 
nicht  zu  rechtfertigen  ist.  Wenn  wir  nun  aber  erkannt  haben,  daß  eine  andere 
plastische  Darstellung  der  Katastrophe  des  Laokooumythus  schwerlich  denkbar  sei, 
so  mag  das  zu  dem  Versuche  hinüberleiten,  uns  die  wesentlichen  und  großen 
Vorzüge  der  Erfindung  der  Gruppe  als  plastisches  Kunstwerk  an  und  für  sich  zu 
vergegen  wärtigeu. 

Der  größte  und  unbedingteste  Vorzug  der  Gruppe  besteht  in  der  Fülle  ihres 
Inhalts  und  in  ihrem  reichen  dramatischen  Leben.  Nicht  allein  tritt  uns  das  ganze 
Pathos  einer  langen  Dichtererzählung  aus  der  Gruppe  entgegen,  sondern  keine 
Art  einer  dichterischen  Darstellung  der  Scene  kann  in  Hinsicht  auf  die  Fülle  der 
pathetischen  Motive  und  zugleich  auf  die  Macht  des  Eindrucks  auf  den  Hörer 
auch  nur  entfernt  mit  der  Gruppe  wetteifern.  Der  Grund  liegt  darin,  daß  die 
Begebenheit,  um  die  es  sich  hnndelt,  ihrer  Natur  nach  nur  als  in  einem  sehr  kurzen 
Zeitraum  verlaufend  und  durch  ihre  Acte  hindurch  sich  vollendend  überhaupt 
gedacht  werden  kann.  Die  in  der  Zeitabfolge  darstellende  Poesie  aber  muß  diese 
Acte  auseinanderziehn  und  nach  einander  zum  Bewußtsein  des  Hörers  bringen, 
dessen  Aufmerksamkeit  und  Theilnahme  sie  in  eine  lange  Spannung  ohne  einheit- 
lichen Höhepunkt  versetzeu  und  in  demselben  Grade  abschwächen  und  ermüden 
wird,  in  dem  sie  durch  Ausführung  im  Einzelnen  die  Fülle  der  Motive  zur  An- 
schauung zu  bringen  sich  bestrebt,  während  sie  zugleich  in  dem  Maße,  in  dem 
ihre  Darstellung  wächst  die  innere  Wahrscheinlichkeit  der  Scene  iu  Gefahr  bringt. 
Diese  innere  Wahrscheinlichkeit  vermag  die  Poesie  nur  durch  einen  möglichst 
knappen  Vortrag  zu  wahren,  bei  dem  sie  wiederum  ein  Bedeutendes  von  dem 
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Reichtlmm  des  pathetischen  Gehaltes  zum  Opfer  zu  bringen  hat.  Nur  die  pla- 
stische Darstellung  der  Begebenheit  ist  im  Stande  die  verschiedenen  Acte  der 
Handlung  als  neben  einander  bestehend  wiederzugeben  und  unbeschadet  der  selb- 
ständigen Bedeutung  eines  jeden  auf  einen  Höhepunkt  zusammenzufassen,  nur 
die  plastische  Darstellung  kann  die  Fülle  des  pathetischen  Gehalts  dem  Beschauer 
im  engsten  Raume  und  in  einem  einzigen  Augenblick  zur  Anschauung  und  zum 
Bewußtsein  bringen,  und  die  Gruppe  der  rhodischeu  Meister  thut  dies  in  der 
denkbar  vollkommensten  Weise.  Zugleich  ringeln  sich  die  Schlaugen  um  die 
Glieder  der  drei  Personen,  graben  sie  ihre  giftigen  Zähne  in  den  Körper  des 
jüngeren  Sohnes  und  des  Vaters,  haucht  der  tödtlich  verletzte  Knabe  den  letzten 
schweren  Seufzer  aus,  erschlaffen  seine  Muskeln  in  Todesmattigkeit,  windet  sich 
der  Vater  in  den  gewaltigsten  Schmerzen  und  in  haarsträubender  Angst,  schaut 
der  ältere  Knabe  voll  mitleidigen  Entsetzens  zum  Vater  empor,  und  beginnt  er 
seinen  erfolglosen  Widerstand  gegen  dio  Übermacht  des  Ungetliüms,  das  auch  ihn 
schon  zu  umstricken  angefangen  hat  und  nur  den  Kopf  nach  rechts  hinüberzn- 
schnellen  braucht  um  ihn  als  sichere  Beute  mit  dem  tödtlichen  Biß  zu  erreichen. 
Nicht  den  zehnten  Theil  der  Zeit  die  man  braucht,  um  diese  wenigen  Zeilen  zu 
durchfliegen,  hat  man  nöthig,  um  alles  hier  Gesagte  und  noch  viel  mehr  an  der 
Gruppe  selbst  wahrzunehmen  und  zu  empfinden.  Wenn  Goethe  mit  vollem  Rechte 
sagt,  wir  erwarteten  vor  der  Gruppe  die  Augen  schliessend  bei  ihrem  Wiederöff- 
nen Alles  verändert  zu  finden,  so  beruht  das  nicht  am  wenigsten  auf  dieser  stan- 
nenswerthen  Erfindung,  die  uns  den  ganzen  und  uothwendigou  Verlauf  der  Begeben- 
heit, von  einem  gewissen  Zeitpunkt  an,  Vergangenheit  Gegenwart  und  Zukunft 
der  Hauptperson  in  den  drei  Personen  thatsüchlich  mit  einem  Blicke  Über- 
sehn läßt.  Uuter  diesem  Gesichtspunkte  werden  wir  allerdings,  eingedenk  des 
Lcssing'schen  Ausspruches,  jede  Kunst  solle  nur  das  darstellen,  was  sie  besser  als 
alle  anderen  Künste  darstellen  kann,  zugestehn,  daß  Laokoons  Tod  ein  im  höch- 
sten Grade  glücklich  gewählter  Gegenstand  der  bildenden,  und  vermöge  der  nur 
der  Plastik  im  vollen  Maße  möglichen  Beschränkung  der  Darstellung  auf  die  Haupt- 
personen ohne  alles  zerstreuende  Nebenwerk,  der  plastischen  Kunst  insbesondere  sei. 

Mit  dem  eben  besprochenen  ersten  und  größten  Vorzug  der  Gruppe  hangt  ein 
anderer  eng  zusammen,  der  einerseits  seine  selbständige  Bedeutung  besitzt,  während 
er  andererseits  einen  nicht  unbeträchtlichen  Mangel  der  Erfindung  so  geschickt 
verdeckt,  daß  ihn  die  wenigsten  Beschauer  wahrnehmen:  die  Abgeschlossenheit  der 
Gruppe  nämlich,  die  auch  die  in  ihr  dargestellte  Handlung  abgeschlossen  schei- 
nen läßt.  Wenn  soeben  rühmend  hervorgehoben  wurde,  daß  die  Gruppe  uns  den 
ganzen  und  uothwendigen  Verlauf  der  Begebenheit  vor  Augen  stelle,  so  wurden 
mit  Bedacht  die  Worte  hinzugefügt:  von  einem  gewissen  Zeitpunkt  an. 
Dieser  Zeitpunkt  ist  der,  wo  die  Schlangen  die  drei  Personen  umwunden  hatten; 
was  auf  diesen  gefolgt  ist,  die  auf  einander  folgende  Verwundung  des  jüngern 
Sohnes  und  des  Vaters  und  das  Unterliegen  des  erstem,  und  was  jetzt  folgen  wird, 
das  Unterliegen  des  Vaters,  die  Verwundung  und  der  Tod  auch  des  altem  Sohnes: 
dies  Alles  giebt  die  Gruppe  und  zwar  in  so  augenscheinlicher  und  zwingender 
Weise,  daß  der  Phantasie  durchaus  kein  Spielraum  bleibt,  sich  das  Ende  des 
Ganzen  anders  vorzustellen,  als  die  Künstler  es  sich  vorgestellt  haben.  Über  das 
aber,  was  jenem  Zeitpunkte  vorauslag,  über  die  Lage,  in  der  sich  die  drei 
Personen  in  dem  Augenblicke  befanden,  der  dem  dargesteliten  unmittelbar  vor- 
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bergiug,  darüber,  wie  sie  sich  beim  Herannahen  der  Schlangen  verhielten,  giebt 
uns  die  Gruppe  nicht  allein  keine  Rechenschaft,  sondern  darüber  macht  sie 
unserer  Phantasie  auch  jede  vernünftige  Vorstellung  unmöglich. 
Die  Gruppe  läßt  sich  nur  als  ein  Fertiges  genießen,  aber  sie  läßt  sich  nicht 
als  ein  Gewordenes  vorstellen,  es  sei  denn,  man  nähme  an,  Laokoon  und  seine 
beiden  Söhne  haben  sich  in  der  Weise  am  Altar  zurechtgeordnet,  wie  wir  sie 
sehn,  um  sich  von  den  Schlangenknoten  umstricken  zu  lassen,  und  erst  auf  ein 
gegebenes  Zeichen  die  Handlung  begonnen.  Das  ist  mehrfach  empfunden  worden, 
am  besten  aber  von  Goethe  bezeichnet,  wenn  er  sagt:  „um  die  Intention  des 
Laokoon  recht  zu  fassen,  stelle  man  sich  in  gehöriger  Entfernung  mit  geschlos- 
senen Augen  davor;  man  ötfne  sie  und  schließe  sie  sogleich  wieder,  so  wird  man 
den  ganzen  Marmor  in  Bewegung  sehn.“  Denn,  was  heißt  dies  Audcres,  als  daß 
wir  das  Schauspiel  für  uns  grade  auf  dem  Punkte  beginnen  lassen,  wo  die  Künstler 
seinen  Anfang  gesetzt  haben,  und  uns  der  Rechenschaft  über  seine  Entwickelung 
begeben  oder  überheben?  Es  ist  sehr  fein  empfunden,  wenn  Goethe  sagt,  durch 
dies  Verfahren  werden  wir  die  Intention  des  Laokoon,  d.  h.  doch  die  Absicht 
der  Künstler  des  Laokoon  recht  fassen.  Dieser  Absicht  der  Künstler  kommen 
wir  entgegen,  wenn  wir  uns  mit  dem  Anblick  ihrer  Gruppe  überraschen,  denn 
eben  das  haben  sie  gewollt;  sie  haben  Alles  daran  gesetzt,  durch  lebhaften  Vor- 
trag des  als  gegenwärtig  dargestellten  Augenblicks  und  durch  augenscheinliche 
Darlegung  der  nächstfolgenden  das  Gemüth  des  Beschauers  in  der  Art  in  An- 
spruch zu  nehmen  und  seine  Aufmerksamkeit  in  der  Art  auf  das  Ende  des  Dramas 
zu  richten,  daß  er  darüber  vergesse,  nach  dem  Anfänge  zu  fragen.  Je  mehr  wir 
dies  thun,  desto  mehr  werden  wir  die  Erfindung  der  Laokoongmppe  bewundern, 
je  weniger  wir  uns  dagegen  von  den  Künstlern  voreinnehmen  und  überraschen 
lassen,  um  desto  kühler  wird  unser  Urteil  über  ihre  Erfindung  der  dargestellten 
Lage  der  drei  Personen  ausfallen,  bis  wir  endlich  eiusehn,  daß  sie  sich  aus  leben- 
diger Handlung  überhaupt  gar  nicht  entstanden  denken  läßt,  daß  aus  lebendiger 
Handlung  durchaus  und  nothwendig  eine  andere  Darstellung  des  entscheidenden 
Momentes  hätte  hervorgehn  müssen. 

Was  aber  die  Geschlossenheit  und  Einheitlichkeit  der  Gruppe  und  der  in  ihr 
dargestellten  Handlung  anlangt,  so  scheint  eine  eigene  Untersuchung  nöthig,  um 
über  deren  W'esen  zur  Klarheit  zu  gelangen.  Denn,  wenngleich  diese  Einheit- 
lichkeit allgemein,  ja  fast  möchte  man  sagen  lebhafter,  als  alle  anderen  Vorzüge 
der  Erfindung  und  des  Aufbaus  der  Gruppe  empfunden  wird,  so  scheint  sie  doch 
noch  selten  verstanden  worden  zu  sein  und  von  nicht  wenigen  Erklürern  an  un- 
richtiger Stelle  gesucht  zu  werden.  Offenbar  beruht  die  Einheit  der  Gruppe 
darauf,  daß  wir  den  Vater  unbedingt  als  die  Hauptperson  empfinden.  Fragen  w ir 
uns  aber,  warum  dies  so  sei,  so  kann  nicht  geläuguet  werden,  daß  hierzu  die 
räumliche  Anordnung  der  Figuren,  durch  die  Laokoon  als  Mittelpunkt  der  Gruppe 
erscheint,  daß  die  überwiegende  Größe  des  Vaters  und  die  geflissentliche  Unter- 
ordnung der  Söhne,  daß  endlich  die  überwiegende  Heftigkeit  in  der  Handlung 
des  Vaters  dazu  mit  wir  kt,  Blick  und  Interesse  auf  ihn  festzuhalten  und  immer 
wieder  auf  ihn  zurückzuführen;  aber  diesen  Umständen  allein  kann  es  doch  nicht 
zugeschrieben  werden,  daß  unsere  Theilnahme  sich  fast  ganz  auf  den  Vater 
beschränkt,  und  daß  wir  die  Söhne  neben  ihm  beinahe  vergessen.  Die  Erklärung 
dieser  Thatsache  ist  deshalb  in  dem  ethischen  Verhältniß  der  drei  Personen  zu 
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einander,  besonders  der  Sühne  /.um  Vater  gesucht  und  namentlich  ist  gesagt  worden, 
der  Blick  der  Söhne  sei  dem  Vater  zugewandt,  der  des  altem  in  ängstlichem 
Mitgefühle,  der  schon  halbgebrochene  des  jüngern  in  Bekümmerniß  oder  Ver- 
zweiflung, weil  er  den  Vater,  von  dem  allein  er  Rettung  erwartet  habe,  als  unfähig 
erkenne,  ihm  zu  helfen.  Dies  würde  allerdings  die  Thatsache  erklären,  allein  die 
berührte  Auffassung  des  jüngern  Sohnes  besteht  offenbar  nicht  zu  Rechte,  ihr 
gegenüber  muß  es  vielmehr  richtig  beobachtet  heißen,  wenn  Brunn  schreibt: 
„sehen  wir  von  dem  einzigen  Blicke  des  iiltern  Sohnes  nach  dem  Vater  ab,  so 
finden  wir.  daß  Jeder  für  sich,  von  dem  Andern  gänzlich  unabhängig  handelt" 
Die  wahre  Lösung  des  Problems  deutet  Feuerbach  an,  wenn  er  darauf  hinweist 
durch  die  Hinzufügung  der  Söhne  sei  das  gellende  Unisono  des  Pathos  in  einen 
plastischen  Dreiklang  aufgelöst:  denn  eben  in  diesem  Dreiklange  liegt  die  Einheit 
und  Ganzheit  der  Gruppe.  Aber  dieser  Dreiklang  muß  richtig  aufgefaßt  werden: 
er  besteht  darin,  daß  die  im  Vater  gegenwärtigen  Qualen  im  sterbenden 
jüngern  Sohne  bereits  von  der  Ruhe  des  eben  eintretenden  Todes  gelöst  er- 
scheinen, während  sie  sich  für  den  altern  Knaben  erst  vorbereiten.  Der  Grund- 
ton, den  der  Vater  angieht,  klingt  im  ältem  Sohne  erst  an,  im  jüngern  klingt  er 
aus;  im  iiltern  Sohne  sehn  wir  den  Beginn,  im  Vater  die  höchste  Ent- 
wickelung, und  im  jüngern  Sohne  den  Ausgang  der  Handlung.  Darin  liegt 
ihre  Einheit  und  Geschlossenheit,  darin  auch  die  Möglichkeit,  daß  sieh  unserer 
Spannung  und  Erregung  im  Anblick  der  Gruppe  ein  Gefühl  von  Beruhigung  hei- 
mische, ohne  ilas  die  Gruppe  ein  gradezu  unerträglicher  Anblick  sein  würde, 
darin  endlich  liegt  es,  daß  tlie  Söhne  kein  selbständiges  Interesse  für  sich  in 
Anspruch  nehmen.  Andererseits  wird  man  leicht  fassen,  daß  dieser  plastische 
Dreiklang,  der  in  dem  Contraste  der  Situation  der  drei  Personen  besteht,  in  dem- 
selben Maße  dem  Unisono  genähert  wird,  in  dem  w ir  die  Lage  der  drei  Personen 
als  einander  verwandt  betrachten,  in  demselben  Maße,  in  dem  man  bei  dem  jüngern 
Sohne  noch  gegenwärtiges  Leiden,  wie  beim  Vater,  und  bei  diesem  noch  von 
seinen  physischen  Schmerzen  unabhängiges  geistiges  Pathos,  wie  bei  dem  altern 
Sohne,  zu  erblicken  glaubt. 

Wenn  wir  hoffen  dürfen,  durch  solche  Erwägungen  der  tiefdurchdachten 
Erfindung  der  Gruppe  in  ihren  hohen  Vorzügen  gerecht  geworden  zu  sein,  ohne 
gleichwohl  gegen  deren  fast  unvermeidliche  Mängel  die  Augen  zu  verschließen, 
so  möge  nun  versucht  werden,  in  ähnlicher  Weise  die  materielle  und  formale 
Compositiou  der  Gruppe  zu  würdigen. 

Zuerst  die  Schwierigkeit  dieser  Composition.  Diese  wird  uns  am  schnellsten 
und  am  klarsten  zum  Bewußtsein  kommen,  wenn  wir  bedenken,  wie  einzig  in 
seiner  Art,  ja  wie  gradezu  unerhört  der  Gegenstand  ist,  den  die  Künstler  dar- 
znstellen  unternahmen.  Alle  bis  auf  deu  Laokoon  von  der  griechischen  Plastik 
dargestellten  Handlungen,  selbst  die  am  kühnsten  erfundenen,  hatten  in  der  Wirk- 
lichkeit des  Lebens  ihre  näheren  oder  entfernteren  Analogien,  in  denen  sie  vom 
beobachtenden  Künstler  studirt,  aus  denen  ihre  künstlerische  Erfindung  und  Com- 
position abgeleitet  werden  konnte:  für  die  in  der  Laokoongruppe  vorgehende  Hand- 
lung fehlte  jede  auch  nur  entfernt  deukbare  Analogie,  denn  diese  Handlung  gehört 
kaum  noch  dem  Gebiete  des  Wahrscheinlichen,  geschweige  dem  des  Wirklichen, 
sondern  nur  demjenigen  des  Möglichen  an.  Die  hier  dargestellte  Handlung  mußte 
also  ihrem  innersten  Wesen  nach  durchaus  frei  erfunden  werden.  Denn, 
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wollte  man  auch  annehmen,  die  Künstler  haben  bei  der  scliließlichen  Ausführung 
lebende  Modelle  vor  Augen  gehabt,  so  ändert  das  die  Noth  wendigkeit  der  An- 
nahme einer  ursprünglich  freien  Erfindung  der  Handlung  noch  in  keiner  Weise,  da 
ja  die  Künstler  auch  dann  noch  ihren  Modellen  die  Stellungen  anzuweisen  hatten, 
also  gleichsam  nur  mit  lebendigen  Körpern  plastisch  componirten.  Allein  die 
Annahme,  die  Meister  von  Rhodos  haben  die  Gruppe  nach  Modellen  ausgeführt,  ist 
so  gilt  wie  unmöglich,  weil,  wie  gezeigt  worden,  Laokoons  Lage  durchaus  von  der 
Gift-  und  Schmerzwirkung  des  Schlangenbisses  abhangt,  und  weil  kein  gesunder 
Mensch  es  möglich  machen  kann,  diese  Lage  auch  nur  mit  dem  oberflächlichsten 
Scheine  von  AVahrheit  an  sich  darzustellen,  endlich,  weil  auch,  abgesehn  von  der 
Hauptperson  die  Handlung  aller  drei  l'ersonen,  um  von  der  diese  Handlung 
bedingenden  Handlung  der  Schlangen  gar  nicht  zu  reden,  so  völlig  augenblicklich, 
in  einem  solchen  Grade  gewaltsam  ist,  dali  ihre  beharrende  Schcindarstellung 
durch  lebende  Modelle  zur  schreiendsten  Lüge  geworden  wäre. 

Die  Handlung  der  Laokoongruppe  also  mußte  frei  erfunden  werden;  wenn 
nun  schon  die  freie  Erfindung  irgend  einer  lebhaft  bewegten  Handlung  kein 
kleines  Ding  ist,  vielmehr  eine  Aufgabe,  vor  der  sich  unter  hundert  Künstlern 
neunundnennzig  in  den  Actsaal  flüchten,  so  wurde  das  AATagniß  dieser  Erfindung 
hier  ein  um  so  größeres,  je  vielfältiger  ihre  zu  verbindenden  und  einander  be- 
dingenden Elemente  waren.  Denn  drei  Personen  und  zwei  Schlangen  mußte  der 
erfindende  Künstler  gleichzeitig  in  der  Phantasie  festhalten,  drei  Personen  in  den 
bewegtesten  und  verschiedensten  Stellungen,  zwei  Schlangen,  in  denen  der  Anlaß 
dieser  Bewegungen  liegt,  und  die  zugleich  den  Bewegungen  entgegenwirkeu, 
ohne  sie  gleichwohl  anfzuheben,  drei  Personen,  die  so  hart  aneinandergerückt 
sind,  daß  sich  ihre  Stellungen  und  Handlungen  bedingen,  und  daß  die  Auffassung 
jeder  der  drei  nebeneinander  bestehenden  Acte  von  der  der  beiden  anderen  abhangt. 
Nach  und  nach  in  ihren  einzelnen  Theilen  ersonnen  konnte  diese  Gruppe  nicht 
werden,  und  wenn  Goethe  mit  Recht  sagt:  der  Laokoon  ist  ein  fixirter  Blitz, 
eine  Welle,  versteinert  im  Augenblicke,  da  sie  gegen  das  Ufer  anströmt,  so  wer- 
den wir  nicht  umhin  können  anzunehmen,  daß  die  ganze  Composition  in  ihren 
bestimmenden  Grundzügen  in  ähnlicher  Plötzlichkeit,  in  einem  einzigen  erhöhten 
Momente  in  der  Phantasie  des  schaffenden  Künstlers  lebendig  und  fertig  wurde. 

Wenngleich  dies  aher  auch  anerkannt  wird  und  nie  geläugnet  werden  sollte, 
so  ist  andererseits  nicht  zu  verkennen,  daß  von  dieser  ersten  Erfindung  der  Com- 
position in  der  Phantasie  des  Künstlers  bis  zu  ihrer  plastischen  Verwirklichung 
ein  weiter,  sehr  weiter  AVeg  ist,  und  daß  ein  lebendig  gefaßter  genialer  Gedanke 
für  die  thatsiichlichc  Herstellung  eines  solchen  Werkes  lange  nicht  ausreicht 
Dm  diese  letztere  möglich  zu  machen,  mußte  sich  in  dem  Meister  die  klarste 
Verständigkeit  und  die  umfassendste  Überlegung  mit  der  lebhaften  Phantasie 
aufs  innigste  durchdringen , und  wenn  uns  aus  der  Composition  im  Ganzen  die 
hohe  Genialität  und  Kühnheit  des  Meisters  entgegenleuchtet,  so  werden  wir  bei 
ihrer  Betrachtung  im  Einzelnen  die  Verständigkeit  und  Überlegtheit  in  gleichem 
Grade  deutlich  empfinden,  ja,  je  mehr  wir  in’s  Einzelne  gehn,  desto  mehr  wird 
der  erste  Eindruck  genialer  Schöpferkraft  dem  kühler  und  planmäßiger,  ja  selbst 
raffinirter  \Terstandesthätigkeit  weichen.  Jetzt  darf  wohl  an  Plinius'  Worte  er- 
innert werden:  „de  consilii  sententia  fecenint  artifices'*,  nach  dem  Eutscheid 
gemeinsamer  Berathung  machten  die  Künstler,  die  drei  Künstler  Agesaudros, 
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Polydoros  und  Athanodoros  den  Laokoon.  An  die  bloße  Ausführung  in  Mar- 
mor kann  hier  nicht  gedacht  werden,  denn  bei  dieser  ist  eine  Berathung  und 
ein  Entscheid  nach  der  Berathung  kaum  nöthig  oder  möglich;  wir  müssen  an 
die  Herstellung  eines  plastischen  Modells  denken,  das  der  erfindende  Künstler 
im  Groben  entworfen  oder  in  einer  raschen  Skizze  aufgezeichnet  hatte,  und  das 
seine  beiden  Genossen  mit  ihm  gemeinsam  durcharbeiteten.  Bei  dieser  Durch- 
arbeitung gab  es  zu  bedenken  und  zu  berathen,  bei  ihr  fand  ein  Austausch  der 
Ansichten  seine  richtige  Stätte,  bei  ihr  konnte  dieser  und  jener  Versuch  zur  Ab- 
rundung des  Ganzen  in  allen  Theilen  angebracht,  geprüft,  verworfen,  durch  einen 
neuen  Versuch  ersetzt  werden,  bis  endlich  aus  diesem  Besprechen,  Berathen.  Ver- 
suchen der  Entscheid  hervorging,  der  sich  in  dem  vollendeten  Werke  darstellt 4 '). 
Wer  jemals  irgend  ein  fertiges  Modell  mit  dem  ersten  gezeichneten  Entwürfe 
eines  plastischen  Werkes  aufmerksam  verglichen  hat,  der  wird  wissen,  daß  ein 
Modell  weder  ohne  mannigfache,  zum  Thcil  wesentliche  Abänderungen  des  ge- 
zeichneten Entwurfes  zu  Stande  kommt,  noch  auch  ohne  solche  Abänderungen 
zu  Stande  kommen  kann,  weil  die  Wirkung  einer  plastischen  Form  sowohl  an 
sich,  in  ihrem  optischen  und  perspectivischen  Verhalten,  wie  auch  in  dem  zu 
den  ihr  benachbarten  Formen  sich  erst  dann  völlig  überblicken  und  in  ihrer 
Wirkung  berechnen  läßt,  wenn  sie  eben  thatsächlich  plastisch  vor  den  Augen 
des  Künstlers  steht.  Wenn  das  aber  von  jeder  plastischen  Schöpfung  gilt,  wie 
viel  mehr  gilt  es  von  einem  so  coinplicirten  Werke  wie  die  Laokoongruppe. 
Ohne  Zweifel  darf  man  mit  Recht  behaupten,  die  ganze  pyramidale  Anordnung 
der  Gruppe  auf  einer  verticalen  Flüche,  eine  Anordnung,  die  fast  mit  Nothwendig- 
keit  darauf  führt,  die  Gruppe  sei  für  eine  Nische  componirt  worden,  der  har- 
monische Fluß  des  Gesammtnmrisses,  der  bei  richtiger  Restauration  der  beiden 
fehlenden  Arme  auch  nicht  durch  einen  hervorstechenden  Theil  unterbrochen 
wird,  die  übersichtliche  Nebeneinanderstellung  aller  einzelnen  Theile,  die  nirgend 
unter  einander  in  Verwirrung  gerathen,  so  lange  man  für  die  Gruppe  die  Vorder- 
ansicht festhält,  für  die  sie  augenscheinlich  allein  bestimmt  ist,  dies  sorg- 
fältige Treimen  der  drei  von  den  Schlangen  an  einander  geschnürten  Personen,  die 
sich  gleichwohl  fast  nirgend  berühren  und  deren  Bewegungen  sich  nirgend  kreuzen, 
die  überaus  genaue  Ausfüllung  jedes  leeren  Raumes  zwischen  den  einzelnen 
Figuren,  die  im  höchsten  Grade  kunstreichen,  fast  möchte  man  sagen  herausge- 
klügelten  Windungen  der  Schlangen,  und  die  durch  diese  bewirkte  Lähmung  der 
großen  Bewegtheit,  die,  wie  Goethe  bemerkt,  über  das  Ganze  schon  eine  gewisse 
Ruhe  und  Einheit  verbreitet;  weiter:  die  räumliche  Unterordnung  der  Söhne, 
die  im  Verhältniß  zum  Vater  wie  Kinder  erscheinen,  obwohl  sie  ihren  Formen 
nach  der  eine  ein  reifender  Knabe,  der  andere  ein  Jüngling  sind,  sodann  auch 
die  Abstufung  und  Abwägung  in  dem  üesichtsausdruck  der  drei  Personen  im 
Verhältniß  der  einen  zur  andern,  man  muß  sagen,  dies  Alles,  und  vielleicht  noch 
Einiges  mehr,  sei  nicht  das  Ergebniß  der  ersten  Erfindung,  sondern  das  der  ge- 
meinsamen Berathung  der  drei  Meister  vor  dem  allmählich  entstehenden,  geänder- 
ten, wieder  geprüften,  umgestalteten  und  endlich  festgestellten  Modell  der  Gruppe. 
Und  eben  so  richtig  ist  bereits  von  guten  Kennern  hervorgehoben,  daß  bei 
keinem  Werke  der  griechischen  Plastik,  ganz  gewiß  bei  keinem  frühem,  als  der 
laokoon  diese  überlegende,  berechnende,  klar  verstandesmäßige  Thätigkeit  der 
producireudeu  Künstler  uns  in  halbwegs  gleichem  Maße  zum  Bewußtsein  kommt. 
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wie  eben  beim  Laokoon,  ja  daß  wir,  mögen  wir  im  Übrigen  so  viel  oder  so  wenig 
Kenner  sein  wie  wir  wollen,  bei  keinem  einzigen  Werke  die  Künstler  so  wenig 
vergessen  können,  von  keinem  Werke  so  unwillkürlich  immer  wieder  an  die 
Künstler  und  an  ihre  Arbeit,  an  die  Schwierigkeit  ihrer  Aufgabe  und  an  die 
Meisterschaft  in  der  Lösung  dieser  Aufgabe  erinnert  werden,  wie  vom  Laokoon. 
Daß  dieses  aber  kein  Lob  und  kein  Vorzug  der  Gruppe  sei,  daß  vielmehr  das 
höchste  Lob  eines  wahren  Kunstwerkes  darin  bestehe,  „daß  es  uns  die  Person  des 
Künstlers  völlig  vergessen  lasse  und  sich  uns  als  eine  freie  Schöpfung  darstelle, 
als  eine  Idee,  welche  sich  aus  sich  selbst  heraus  nach  einer  innern  Nothwendig- 
keit  mit  einem  Körper  bekleidet  hat,  also  gleichsam  als  etwas  Gewordenes,  nicht 
Gemachtes“  (Brunn),  dies  wird  wohl  Niemandem  erst  bewiesen  werden  müssen. 

Wenden  wir  uns  jetzt,  weiter  in  das  Einzelne  der  Betrachtung  eingehend,  der 
Formgebung  an  sich  zu.  Obgleich,  wie  oben  mit  Nachdruck  hervorgehoben  wurde, 
die  ganze  Gruppe  des  Laokoon  unmöglich  nach  Modellen  studirt  sein  kann,  so 
muß  doch  mit  nicht  minderem  Nachdruck  betout  werden,  daß  es  nichts  Studirteres 
geben  kann  als  die  Formgebung  der  Gruppe  in  allen  einzelnen  Theilen,  die,  wie 
schon  oben  hervorgehoben  worden  ist,  mit  der  der  großen  Reliefe  von 
Pergamon  eine  so  überaus  nahe  Verwandtschaft  zeigt,  daß  es  hiernach, 
wenn  man  nicht  etwas  vollkommenUnwahrscheinliches  aufstellen  und  aus  nichtigen 
Gründen  vertheidigen  will,  unmöglich  ist  den  Laokoon  und  die  pergamenischen 
Sculpturen  zweien,  durch  zwei  bis  drei  Jahrhunderte  getrennten  Perioden  der 
Kunstgeschichte  zuzuweisen. 

Mit  dem  höchsten  Grade  durchsichtiger  Klarheit  und  Deutlichkeit  ist  die 
Thätigkeit  und  die  Eigentümlichkeit  der  Thätigkeit  der  Musculatur  in  allen 
Theilen  am  Laokoon  erkennbar  und  legt  von  den  umfassendsten  Beobachtungen 
und  von  der  gründlichsten  Kenntniß  des  menschlichen  Körpers  Zeugniß  ab.  Eine 
gründliche  Kenntniß  des  menschlichen  Körpers  ist  freilich  bei  jedem  plastischen 
Künstler  das  notwendige  Erforderniß  naturwahrer  Darstellung  des  Körpers  als 
eines  lebemligen  Organismus,  und  die  bewußte  Bildung  jedes  einzelnen  Theils 
der  tätigen  Musculatur  nach  Maßgabe  der  Kenntniß  von  seiner  Natur  und  Thä- 
tigkeit ist  die  unerläßliche  Bedingung  dessen,  daß  uns  das  plastische  Werk  nicht 
als  Stein,  sondern  als  das  Abbild  eines  lebendigen  Organismus  erscheine.  Dem 
Grade  der  Ausführung  nach  aber  liegen  die  mannigfaltigsten  Abstufungen  zwischen 
einer  stilistisch  großen  und  breiten  Behandlung,  die  die  Einzelheiten  den  be- 
stimmenden Hauptformen  unterzuordnen  weiß,  wie  z.  B.  durchaus  in  den  poly- 
kletischen  Figuren,  und  der  realistischen,  die  Einzelheiten  als  solche  zur  Geltung 
bringenden  Weise.  Und  während  wir  jene  Behandlung  in  den  weniger  studirten, 
einfach  gehaltenen  aber  lebenswarmen  Werken  der  frühem  Blütezeit  der  Kunst 
erkannt  haben,  tritt  uns  an  dem  Laokoon  und  aus  seinen  zum  Theil  scharfen 
und  harten  Einzelheiten  ein  so  entschiedener  Realismus  entgegen,  daß  man  bei 
dem  pathologischen  Zustand,  in  dem  er  dargestellt  ist,  fast  unwillkürlich  daran 
erinnert  wird,  daß  um  die  Zeit,  in  der  der  Laokoon  entstand,  die  anatomischen 
Studien  am  menschlichen  Körper  begannen  oder  erhöhten  Aufschwung  nahmen41), 
und  die  Annahme  keineswegs  mehr  fern  liegt,  daß  unsere  Künstler  so  gut  wie 
die  pergamenischen  die  von  ihnen  zu  bildenden  Formen  nicht  nur  am  Leben, 
sondern  wissenschaftlich  am  Secirtische  studirt  haben.  Andererseits  dürfte  auf 
die  bis  zu  anatomischer  Deutlichkeit  durchgeführte  Formgebung  am  Laokoon  der 
Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Aut!.  22 
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Zusammenhang  der  rhodischen  Kunst  mit  der  sikyonischen  Schule  des  Lysippos 
eingewirkt  haben,  die  sich  fast  ausschließlich  mit  dem  Erzguß  befaßte,  insofern 
als  die  Schärfe  und  Bestimmtheit  der  Formgebung  des  Erzgusses  im  Laokoon 
auf  den  Marmor  übertragen  sein  möchte,  wozu  für  die  Künstler  in  der  Natur 
des  Gegenstandes  und  in  der  übermäßigen  Anstrengung  der  bewegenden  Muscn- 
latur  die  Verlockung  nahe  genug  gelegt  war.  Aber  freilich  mag  durch  diese 
Schaustellung  des  Wissens  der  Künstler  und  ihrer  technischen  Virtuosität  die 
Überschreitung  warmer  und  organischer  Naturwahrheit  in  die  Gruppe  gekommen 
sein,  die  einen  Künstler  wie  Dannecker  urteilen  ließ:  der  Torso  (vom  Belvedere) 
sei  Fleisch,  der  Laokoon  aber  Marmor,  und  die  Brunn  zu  dem  Ausspruch  ver- 
anlage: „ein  nackter  Körper  aus  Phidias'  Werkstatt  in  behaglicher  Ruhe,  und 
obwohl  manche  Muskeln  nur  wie  mit  einem  leisen  Hauch  angedeutet  sind,  ist 
doch  zuletzt  zu  einer  großem,  intensivem  Kraftentwickelung  befähigt,  als  ein 
Laokoon,  an  welchem  uns  die  Künstler  zwar  das  ganze  Gewebe  wirkender  Kräfte 
deutlich  und  offen  darlegen,  aber  einer  jeden  für  sich  eine  zu  selbständige  Be- 
deutung ertheilen,  als  daß  dadurch  nicht  der  Eindruck  des  Zusammenwirkens 
aller  zu  einem  Zwecke  geschwächt  erscheinen  müßte.“  Und,  so  gut  wir  durch 
die  gründlich  durchdachte,  auf  den  günstigsten  Moment  und  auf  den  denkbar 
größten  und  glänzendsten  Effect  berechnete  Composition  an  die  verstandesmäßige 
Thätigkeit  der  Künstler  erinnert  werden,  ebenso  steht  diese  raffinirte,  absichts- 
volle Formgebung,  die  uns  an  ihr  gelehrtes  Wissen,  das  wir  bewundern  müssen, 
mahnt,  eben  deshalb  dem  unmittelbaren  und  künstlerischen  Eindruck  ihres  Werkes 
hemmend  im  Wege. 

Mit  dem  Vorstehenden  werden  die  Hauptmomentc  dessen  berührt  sein,  was 
zu  einer  allseitig  gerechten  Würdigung  der  Gruppe  des  Laokoon  berücksichtigt 
werden  muß;  es  erübrigt,  das  kunstgeschichtliche  Resultat  zu  ziebn  und  ans  in- 
neren Gründen  den  Erweis  zu  bringen,  daß  der  Laokoon  nicht  in  Titus'  Zeit  ent- 
standen sein  könne,  dagegen  sich  als  in  der  Blüthezcit  der  rhodischen  Kunst, 
zwischen  etwa  der  130.  und  160.  Olympiade  (in  runder  Summe  260 — 130  v.  u.  Z.) 
entstanden  zu  erkennen  gebe.  Es  kann  dies  bei  der  großen  Zahl  trefflicher  Vor- 
arbeiten, unter  denen  namentlich  Welekers  classische  Darlegung  hervorgehoben  zu 
werden  verdient,  in  verhältnißmäßiger  Kürze  geschehn. 

Zuerst  ein  Wort  über  das  Verhültniß  der  Gruppe  zu  der  Schilderung  Vergils. 
Es  ist  bekannt,  daß  Lessiug,  allerdings  hauptsächlich,  um  an  diesem  Beispiel  seinen 
Hauptsatz  von  den  Verschiedenheiten  der  Darstellung  in  Poesie  und  bildender  Kunst 
zu  entwickeln,  dennoch  aber  annahm,  die  Bildner  der  Gruppe  haben  den  römischen 
Dichter  vor  Augen  gehabt  und  mit  diesem  in  der  Darstellung  desselben  Gegen- 
standes durch  die  ihrer  Kunst  eigenthümlichen  Mittel  gewetteifert,  Diese  Ansicht 
hat  bis  auf  die  neueste  Zeit  herab  einzelne  Anhänger  gefunden,  obgleich  anderer- 
seits selbst  von  solchen  Gelehrten,  die  eine  römische  Entstehung  des  Laokoon 
annahmen,  obenan  Visconti,  eingesehn  worden  ist,  daß  die  Gruppe  von  der 
Schilderung  des  Dichters  durchaus  und  in  jedem  Betracht  verschieden  sei.  Nun 
ist  freilich  bemerkt  und  von  Lessings  Zeiten  an  nusgeführt  worden,  daß  die  Ver- 
schiedenheiten der  poetischen  und  der  plastischen  Darstellung  sich  auf  die  Prin- 
cipien  der  einen  und  der  andern  Kunst  zurüekführen  lassen,  und  daß  die  Bildner, 
wenn  sie  dem  Dichter  nacharbeiteten,  als  Bildner  und  um  ein  plastisch  schönes 
Werk  zu  schaffen,  von  dem  Dichter  in  allen  den  Punkten  abweichen  mußten,  in 
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denen  sie  von  ihm  verschieden  sind.  Wer  die  Gruppe  für  früher  hält,  als  die 
Schilderung  des  Dichters,  kann  gleichwohl  den  Ausführungen  in  Betreff  aller  bis- 
her bemerkten  Unterseheidungspunkte  zwischen  dem  Dichter  und  den  Bildnern 
zustimmen,  weniger  freilich  schon  in  Betreff  der  Nichtübereinstimmung  der  Bildner 
mit  dem  was  der  Dichter  mit  dem  Verse:  „Ille  simul  manibus  tendit  divellere 
nodos“  bezeichnet,  da  eine  Nöthigung,  den  Kampf  Laokoons  gegen  die  Schlange 
aufzugeben,  sich  aus  den  Prineipien  der  Plastik  an  sich  nicht  ableiten  läßt,  worauf 
jedoch  nicht  das  entscheidende  Gewicht  gelegt  werden  soll.  Aber  zu  fragen  bleibt 
nun,  was  denn  durch  die  in  Bede  stehenden  Ausführungen  bewiesen  wird?  Wenn 
man  nicht  im  Stande  ist  zu  beweisen,  daß  die  Gruppe  nicht  auf  der  Grundlage 
der  Dicliterschilderung  componirt  sei,  so  kann  man  doch,  wie  sich  von  selbst  ver- 
steht, noch  viel  weniger  beweisen,  daß  sie,  die  in  jeder  Hinsicht  von  der 
Dichterschilderung  verschieden  ist,  dennoch  dieser  nachgebildet  sei.  Und 
wohl  darf  hier  auf  das  Urteil  Feuerbachs  verwiesen  werden,  der,  obwohl  Anhänger 
der  römischen  Entstehung  der  Gruppe,  dennoch  schreibt:  „wäre  der  Laokoon  des 
Sophokles  nicht  verloren,  so  würde  sich  Niemand  einen  Vergleich  zwischen  der 
vaticanischen  Gruppe  und  der  bekannten  Schilderung  Vergils  habeu  beikommen 
lassen4,1)“,  oder  an  einer  andern  Stelle44):  „es  war  der  schlimmste  Irrtlmiu  Lea- 
sings, zn  glauben,  daß  die  Künstler  unserer  Gruppe  aus  der  Aeneide  des  Vergil 
geschöpft  haben;  der  ganze  Charakter  der  Gruppe  ist  durchaus  un  römisch,  auch 
wenn  sie  erst  in  Rom  gefertigt  wurde,  und  weit  über  den  kalten  rednerischen 
Pomp  des  Römers  hinausgeschoben,  ist  dieser  Marmor  der  treueste  Spiegel  des 
menschlich  tragischen  Sophokles.“  Feuerbach  hat  freilich  schwerlich  bedacht,  was 
er  hiermit  zugesteht;  denn,  da  Vergil  in  Rom  im  höchsten  Grade  angesehn  und 
populär  war,  während  wir  von  einer  mehr  als  höchstens  gelehrten  Bekanntschaft 
der  Römer  mit  Sophokles'  Tragoedie  oder  irgend  einer  andern,  Laokoons  Schicksal 
behandelnden  griechischen  Poesie  nichts  wissen,  so  ist  ein  auf  einer  andern  als 
der  vergilischen  Dichtung  beruhender  plastischer  Laokoon,  in  Rom  entstanden, 
allerdings  schwer  anzunehmen.  Indem  also  hervorgehoben  wird,  daß  sich  aus  der 
Vergleichung  Vergils  mit  der  Gruppe  die  Entstehungszeit  der  letztem  weder  im 
einen  noch  im  andern  Sinne  beweisen  lasse,  muß  es  als  ein  besonders  folgen- 
schwerer Irrthum  bezeichnet  werden,  wenn  die  Anhänger  der  römischen  Ent- 
stehung der  Gruppe  die  Behauptung  aufstellen,  erst  Vergil  habe  den  Mythus  von 
Laokoon  mit  den  Umständen  erzählt,  die  in  der  Gruppe  dargestellt  sind,  „der 
weiche  Sinn  der  Hellenen  sei  vor  dem  Extrem  zurückgebebt  Vater  und  Kinder 
vereint  der  strafenden  Gottheit  erliegen  zu  lassen45)“.  Daß  dies  in  der  That  ein 
Irrthum  sei,  dürfte  durch  die  oben  S.  305  mitgetheilten  Bemerkungen  dargethan 
sein;  die  daselbst  nachgewiesenc  griechische  poetische  Quelle  muß  ohne  allen 
Zweifel  als  die  der  Laokoongruppe  betrachtet  werden. 

In  Betreff  der  Gruppe  selbst  aber  ist  Folgendes  zu  sagen. 

Daß  sie  nicht  in  Rom  und  in  Titus'  Zeit  entstanden  sein  könne,  und  über- 
haupt nicht  wesentlich  später  als  in  dem  oben  bezeichneten  Zeiträume,  auf  den 
auch  die  oben  besprochenen  Künstlerinschriften  hinweisen,  das  geht  ganz  beson- 
ders daraus  hervor,  daß  allen  griechischen  Sculpturen  der  spätem  Epochen  bei 
aller  Meisterschaft  der  Technik  der  Charakter  der  Originalität  in  der  Erfindung 
abgeht.  Es  werden  sich  für  diesen  Satz  die  mannigfaltigsten  Belege  im  Einzel- 
nen im  Verfolge  dieser  Darstellung  finden,  und  es  muß  auf  das  später  folgende 
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uni  so  mehr  verwiesen  werden,  da  der  Nachweis  im  Einzelnen  an  den  berühm- 
testen und  vorzüglichsten  Werken  der  folgenden  Zeit  hier  nicht  episodisch  ein- 
geflochten werden  kann.  Deswegen  sei  hier  nur  im  Allgemeinen  bemerkt,  dali 
man  für  eine  Reihe  der  vorzüglichsten  Arbeiten  der  Periode  von  der  15G.  Olym- 
piade abwärts,  um  gar  nicht  einmal  von  Titus’  Zeit  allein  zu  reden,  im  Stande 
ist,  den  Charakter  mehr  oder  minder  freier  Nachahmung  bestimmter,  uns  bekannter 
Originale  darzuthun,  für  andere  diesen  zu  vermuthen  guter  Grund  ist,  und  daß 
die  wenigen,  die  endlich  noch  etwa  übrig  bleiben,  von  Seiten  der  Erfindung  so 
wenig  Außergewöhnliches,  Eigentümliches  enthalten,  daß  sich  durchaus  nicht 
sagen  läßt,  auf  wie  vielen  hundert  Reminiscenzen  älterer  Originalerfindungen  sie 
beruhen  mögen.  Dieser  der  Originalität  entbehrende  Charakter  der  griechischen 
Kunst  in  Rom  erscheint  nun  aber  auch  als  ein  in  dem  Grade  historisch  Not- 
wendiges, daß  eine  entgegengesetzte  Erscheinung  gradezu  unter  die  geschicht- 
lichen Wunder  gerechnet  werden  müßte.  Man  bedenke  doch,  daß  eine  lebhafte 
Kunstübuug  und  Kunstliebhaberei  in  Rom  erst  mit  der  Unterwerfung  und  durch 
die  Plünderung  Griechenlands  anhebt,  daß  von  diesem  Zeitpunkte  an  fast  alle 
vorzüglichsten  Schöpfungen  der  griechischen  Plastik,  die  sich  eben  versetzen  ließen, 
nach  und  nach  in  Rom  zusammengeschleppt  wurden,  daß  sich  au  ihnen  das 
Studium  der  Kunst  und  eine  weit  genug  ausgedehnte  dilettantische  Kennerschaft 
entwickelte,  daß  man  die  Arbeiten  der  großen  Meister  als  solche  unendlich  hoch 
schätzte  oiler  zu  schätzen  affeetirte,  was  im  Erfolge  auf  Eins  hinaus  kommt;  man 
erinnere  sich  weiter,  welchen  bestimmenden  Einfluß  auf  unsere  moderne  Kunst 
das  Wiederbekanntwerden  der  Antike  ausgeübt  hat,  und  mnn  wird  selbst  ohne 
thatsächliche  Kenntniß  der  Monumente  schließen  müssen,  daß  die  römische  Welt 
den  Maßstab  für  die  Schätzung  von  Kunstwerken,  die  unter  ihren  Augen  ent- 
standen, nothwendig  aus  den  Musterarbeiten  der  Blüthezeit  entnehmen  mußte,  und 
wird  zugestehn  müssen,  daß  schon  hieraus  für  die  in  Rom  und  für  Rom  arbeitenden 
Künstler  eine  fast  zwingende  Nöthigung  entstand,  sich  in  ihren  Werken  den 
Mustern  der  früheren  Perioden  so  nahe  wie  möglich  anzuschließen.  Wer  aber  die 
Monumente,  um  die  es  sich  handelt,  kennt,  der  wird  bei  unbefangener  Prüfung 
und  Erwägung  den  Satz  Welckers  unterschreiben  müssen:  es  ist  unmöglich  von 
irgend  welchen  Werken  der  römischen  Kaiserzeit  zumLaokoon  hinüber  eine  Brücke 
zu  schlagen,  unmöglich  aus  diesen  Werken  eine  Reihe  herzustellen,  als  deren 
naturgemäßes  Glied  oder  selbst  als  deren  gesteigerter  Endpunkt  die  Gruppe  des 
Laokoon  erscheint.  Denn  die  Gruppe  des  Laokoou  ist  durchaus  neu,  originell,  in 
dem  ganzen  Entwickelungsgange  der  griechischen  Kunst  so  unerhört,  daß  sie  als 
Werk  statuarischer  Kunst  uur  eine  ziemlich  genaue  Analogie  hat  in  der  Gruppe 
des  Faruesischcn  Stiers,  dem  Werke  der  TraUianer  Apollonios  und  Tauriskos,  von 
dem  uns  Plinius  bezeugt,  daß  es  aus  Rhodos  nach  Rom  gebracht  wurde,  wo  es  in 
Augustus'  Zeit  sich  im  Besitze  des  Pollio  Asinius  befand.  Der  Laokoon  ist  neu 
nicht  allein,  wie  früher  hervorgehoben  wurde,  dem  Gegenstände  und  der  Erfindung 
nach,  sondern  er  ist  eben  so  sehr  in  Hinsicht  auf  das  Compositionsprincip  und 
auf  die  Principien  und  die  Eigentümlichkeit  der  Formgebung,  welche  letzteren 
sich  bei  in  Rom  entstandenen  Werken  nur  auCopien  pergamenischer  und  sonstiger 
aus  der  Diadoehenperiode  stammender  Werke  wiederfinden,  dagegen  ganz  ent- 
schieden nicht  an  irgend  einem  römischen  Originalwerke,  wobei  namentlich  Porträt- 
statuen in  Frage  kommen. 
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Diese  durchgängige  Neuheit  und  Originalität  der  Laokoongruppe  müßte  uns 
bestimmen,  das  Werk  der  Zeit  des  Titus  ab-  und  einer  frühem  Periode  zuzu- 
sprechen, auch  wenn  wir  sie  nicht  als  ein  Werk  rliodischer  Meister  kennten. 
Nun  ist  aber  aus  allen  Nachrichten  über  rhodische  Kunst  und  aus  den  rhodischen 
Künstlerinschriften,  soweit  sie  im  Original  vorhanden  sind,  ersichtlich,  daß  die 
Kunst  auf  Rhodos  von  der  Mitte  der  120er  Olympiaden  an  bis  um  die  Mitte  des 
zweiten  Jahrhunderts  blühte  und  bis  gegen  den  Anfang  der  römischen  Kaiser- 
zeit (also  etwa  bis  zum  letzten  halben  Jahrhundert  vor  u.  Z.)  fort  wirkte,  während 
spätere  rhodische  Künstler  durchaus  nicht  bekannt  sind.  Welchen  Grad  von 
Wahrscheinlichkeit  hat  es  nun,  daß  die  drei  größten  rhodischen  Künstler,  sie, 
deren  Werk  das  vorzüglichste  der  ganzen  rhodischen  Kunst,  ist,  vereinzelt  (und 
doch  ihrer  drei)  in  Titus’  Zeit  (also  im  letzten  Drittel  des  1.  Jahrhunderts  nach 
Chr.)  lebten,  als  die  Kunst  in  ihrer  Heimat  erloschen  war,  und  nicht  in  der 
Blüthezeit  der  rhodischen  Kunst?  daß  sie  den  Laokoon  schufen,  nicht  in  der  Periode, 
als  Aristonidas  seinen  Athamas  bildete,  der  wie  der  Laokoon  auf  tragischer 
Grundlage  ruht,  nicht  in  der  Zeit,  wo  in  Rhodos  die  Gruppe  des  Famesischen 
Stieres  entstand,  das  einzige  griechische  Kunstwerk,  das  mit  dem  Laokoon  auf 
einem  und  demselben  Kunstprincip  beruht*6),  nicht  in  der  Zeit,  wo  in  Pergamon 
die  durchaus  stilverwandten  Reliefe  gearbeitet  wurden? 

Es  ist  bereits  hervorgehoben  worden,  daß  der  Laokoon  sich  als  die  ganz 
natürliche  dritte  Fortbildungsstufe  in  der  Geschichte  des  Pathetischen  in  der  Plastik 
erweist;  es  sei  hieran  nur  erinnert,  um  es  recht  fühlbar  zu  machen,  wie  schwer 
glanblich  es  sei,  daß  an  die  beiden  ersten,  unmittelbar  auf  einander  folgenden  und 
aus  einander  hervorgegangenen  Entwickelungsphasen  des  Pathetischen  die  dritte, 
abschließende  erst  nach  einer  Pause  von  beiläufig  drei  Jahrhunderten  gefolgt  wäre, 
während  offenbar  zur  Zeit  der  rhodischen  Kunstblüthe  die  Plastik  grade  reif  war 
für  eine  Schöpfung  des  Laokoon,  wie  dies  durch  die  damalige  Entstehung  des 
Famesischen  Stiers,  des  Athamas  von  Aristonidas,  der  sterbenden  Barbaren  und 
der  überwundenen  Giganten  der  pergamenischen  Meister  belegt  wird. 

Ähnliches  stellt  sich  heraus,  wenn  man  die  Geschichte  der  Composition  und 
der  Gruppining  verfolgt.  Gruppen,  d.  h.  Zusummenstellungen  rnehrer  Figuren,  hat 
die  griechische  Plastik  seit  den  Zeiten  des  Dipoinos  und  Skyllis  gekannt  und 
häufig  genug  geschaffen;  nun  können  wir  in  der  Geschichte  der  Gruppencoinposi- 
tion  das  Streben  nach  fortschreitender  dramatischer  und  geschlossener  Einheit  einer 
wachsenden  Zahl  handelnd  verbundener  Personen  wahrnehmeu  um!  von  dem 
Westgiebel  von  Olympia  durch  die  Giebelgruppen  des  Phidias,  die  skopasisehen 
Giebelgruppen  in  Tegea,  die  Niobegruppe  und  das  Symplegina  des  Kcphisodotos 
hindurch  verfolgen,  und  auch  hier  erscheint  der  Laokoon  wieder,  uud  zwar  wieder 
neben  dem  Famesischen  Stier,  als  die  letzte  Entwickelungsstufe,  die  sich  natür- 
lich erklärt,  wenn  man  sie  als  zusammenhängend  mit  der  vorhergegangenen  Ent- 
wickelungsreihe betrachtet,  und  die  abermals  zum  Räthsel  und  zur  Unbegreif- 
lichkeit wird,  wenn  man  sic  durch  drei  Jahrhunderte  von  dieser  fortschreitenden 
Entwickelung  trennt. 

Und  Gleiches  gilt  wieder  von  den  Priucipien  der  Formgebung.  Auf  den  ge- 
sunden und  geläuterten  aber  hoch  stilisirten  Naturalismus  der  Zeit  des  Phidias 
und  Polyklet  war  besonders  durch  Lysippos  eine  nach  bestimmten  Effecten  ringende, 
die  Natur  in  ihrer  vollen  Wahrheit  und  Eigentümlichkeit  wiedergebende  Behand- 
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lung  der  Form  gefolgt,  die  namentlich  wieder  durch  Lysippos  im  Kleinen 
und  Feinen  durchgebildet  worden  war.  Eine  Steigerung  im  Effec trollen  und 
in  der  Durchbildung  der  Formen  war  nur  jenem  hoch  gesteigerten  Realismus 
in  Verbindung  mit  jener  Schaustellung  künstlerischen  Wissens  und  technischer 
Virtuosität  möglich,  der  die  chronologisch  auf s sicherste  festgestellten  perga- 
menischen  Sculpturen  charakterisirt  und  der  sich  in  seiner  vollen  Eigenthümlich- 
keit  am  Laokoon  wiederholt,  während  ihm  in  Kunstwerken  aus  Titus’  Zeit  jede 
Analogie  fehlt 

Eine  ofTene,  nicht  leicht  zu  entscheidende,  aher,  wenn  man  nur  die  Haupt- 
sache der  die  Periode  im  Ganzen  bestimmenden  Stilverwandtschaft  anerkennt, 
vergleichsweise  auch  wenig  belangreiche  Frage  ist  die  nach  dem  genauern  chrono- 
logischen Verhältniß  des  Laokoon  und  des  pergamenisclien  Gigantomachiereliefs 
und  ob  mim  dieses  oder  jenen  als  das  früher  entstandene  Kunstwerk  zu  betrachten 
habe.  Der  Anlaß,  diese  Frage  überhaupt  aufzuwerfen,  liegt  in  der  schon  obeu 
S.  271  f.  erwähnten  Ähnlichkeit  des  Laokoon  und  des  Giganten  in  der  Athenaplntte 
von  Pergamou  (Fig.  19S  B),  und  zwar  sowohl  in  der  in  beiden  Kunstwerken  ähn- 
lich motivirten  Stellung  des  Körpers  wie  in  der  Art  der  Anordnung  der  Schlangen, 
die  hier  wie  dort  die  Extremitäten,  ihre  Bewegungen  hemmend,  umschnüren, 
ohne  doch  von  dem  Körper  irgend  einen  wichtigem  Theil  dem  Auge  des  Be- 
schauers zu  entziehn,  was  am  Laokoon  seit  langer  Zeit  gepriesen  worden  ist  Ob 
man  nun  durch  diese  Übereinstimmungen  zu  der  Annahme  eines  Zusammenhanges 
der  beiden  Kunstwerke,  der  Ableitung  des  einen  aus  dem  andern  oder  der  Vor- 
bildlichkeit des  einen  für  das  andere  genöthigt  wird?  Was  zunächst  die  Stellung 
anlangt,  hat  Conze  in  einem  kleinen  Aufsätze:  „Laokoon  und  Alexauderschlaeht“ 47) 
auf  die  sehr  große  Ähnlichkeit  der  obendrein  ähnlich  — durch  den  Schmerz  der 
Speerwunde  — motivirten  Stellung  des  verwundeten  Perserfeldherm  und  des 
Laokoon  hingewiesen  um  aus  ihr  sowie  aus  der  Verwandtschaft  des  theilnahme- 
vollen  Dareios  im  Gemälde  und  des  iiltern  Sohnes  des  Laokoon  in  der  Gruppe 
den  gleichen  Kunstgeist  und,  bedingterweise,  die  gleiche  Kunstperiode  abzuleiten, 
nicht  aber,  um  die  eine  Gestalt  für  das  Vorbild  der  andern  zu  erklären.  Gewiß 
mit  Hecht.  Es  ist  nun  aber  nicht  wohl  nbzusehn,  warum  man  sich  für  das  perga- 
menisehe  Relief  und  den  Laokoon  anders  sollte  entscheiden  müssen.  Die  Stellung 
des  Giganten  ist  an  sich  keine  neue;  es  ist  schon  oben  daraufhingewiesen  wor- 
den, daß  sie  sich  ähnlich  in  früheren  Reliefen  findet,  und  hier  möge  erinnert 
werden,  daß  sie  ähnlich  noch  zwei  Mal  in  dem  Gigantomachierelief  wiederkehrt 
(in  den  Skizzen  A und  1).  Und  nicht  einmal  anders  motivirt  ist  sie,  da,  wie 
Brunn 4S)  mit  Recht  bemerkt  hat,  wenn  wir  in  Gedanken  die  Schlange  ab- 
streichen, die  ganze  Gestalt  in  ihrer  Verbindung  mit  Athena  bestehn  bleibt. 
„Denn  dass  sie  durch  die  Schlange  erst  auf  den  Boden  niedergezwungen  wäre 
ist  nirgend  angedeutet,  vielmehr  konnte  der  rechte  Schenkel  von  der  Schlange 
so,  wie  es  geschehn  ist,  erst  umwunden  werden,  wenn  das  Knie  bereits  ziemlich 
gebogen  war“.  Wenn  man  hiernach  gewiß  nicht  nöthig  bat,  anzunebmen,  der 
pergamenische  Künstler  müsse  den  Laokoon  gekannt  haben,  um  nach  ihm  seinen 
Giganten  zu  eomponiren,  so  wird  mau  doch  auch  andererseits  nicht  behaupten  dür- 
fen, daß  der  Laokoon  nicht  ohne  die  Kenntniß  des  pergamener  Giganten  componirt 
sein  könne 49).  Denn  wenn  auch  das  Motiv,  die  Fesselung  von  Laokoons  Be- 
wegung durch  die  Schlangenumwindung,  verwandt  ist,  so  war  doch  die  Aufgabe 
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der  rhodiachen  Künstler,  den  Laokoon  durch  die  umschnürenden  Schlangen  sitzend 
auf  den  Altar  niederzwingen  und  auf  diesem  festhalteu  zu  lassen  eine  ganz  andere 
und  viel  eigenthümlickere,  als  die  in  den  nngetUhrten  halbkniend  zu  Boden  ge- 
worfenen traditionellen  Figuren  gelöste.  Was  aber  die  Anordnung  der  Schlangen 
und  die  in  ihr  in  beiden  Kunstwerken  bewiesene  künstlerische  Weisheit  anlangt, 
so  handelt  es  sich  in  der  That  nur  um  diese  oder  um  den  künstlerischen  Takt, 
der  etwas  durchaus  Unschönes  vermeidet,  wie  die  Umwiekelung  der  nackten 
Körper  durch  Schlangenleiber  sein  w ürde.  Je  lebhafter  dies  seit  langer  Zeit  dem 
Laokoon  gegenüber  empfunden  worden  ist,  desto  leichter  sollte  man  einsehn, 
daß  tüchtige  und  geschmackvolle  Künstler,  die  die  Aufgabe  hatten,  der  eine  so 
der  andere  so,  von  Schlangen  umschnürte  und  in  ihren  Bewegungen  gehemmte 
.Menschenkörper  darzustellen,  eben  als  geschmackvolle  Künstler  auch  unabhängig 
von  einander  auf  wesentlich  dieselbe,  in  den  Einzelheiten  aber  doch  mannigfach 
verschiedene  Lösung  kommen  konnten,  ja  eigentlich  kommen  mußten.  Wer  sich 
hiervon  nicht  aus  der  Vergleichung  der  Compositioneu  überzeugen  kanD,  der  sei 
auf  die  Darstellung  der  Schlangen  in  dem  einen  und  in  dem  andern  Kunstwerke 
hingewiesen.  Es  kann,  wie  mir  scheint,  nicht  dem  geringsten  Zweifel  unterliegen, 
daß  die  pergamener  Schlangen  vorzüglicher  gearbeitet  sind,  als  die  der  Laokoon- 
gruppe.  Grade  hierin  aber  liegt  ein  handgreiflicher  Beweis  dafür,  daß  die  Meister 
des  Laokoon  die  pergamener  Sculpturen  nicht  gekannt  haben  können.  Denn 
hätten  sie  dies,  so  wäre  es  auf  keine  Weise  zu  erklären,  daß  sie  aus  diesen  nicht 
die  vortreffliche  Art,  Schlangen  darzustellen  gelernt  haben  sollten.  Je  schärfer 
inan  also  die  Schlangen  an  dem  von  Athena  bezwungenen  Giganten  der  perga- 
mener Reliefe  und  die  Laokoonschlangen  in  Gegensatz  stellt 40)  ein  desto  stärkeres 
Argument  liefert  man  für  die  Behauptung,  dass  beide  Kunstwerke  unabhängig 
von  einander  entstanden  sind. 

Wenn  aber  von  anderer  Seite41)  der  Kopf  des  Gegners  der  Hekate  an  dem 
pergamener  Relief  grudezu  als  das  für  den  Kopf  des  Laokoon  maßgebende  Vor- 
bild betrachtet  worden  ist,  so  kann  ich  mich  nur  aus  vollster  Überzeugung  den 
gegen  diese  Behauptung  gerichteten  Ausführungen  Brunns  ’2)  anschließen. 

Die  endliche  Summe  aber  dieser  ganzen  kunstgeschichtlichen  Erörterung  sei 
in  Brunns  wohlerwogenen  Worten  gegeben:  „Die  ganze  Entwickelung  der  grie- 
chischen Kunst  von  der  Zeit  des  Phidias  abwärts  besteht  in  einer  Erweiterung 
der  damals  festgestellten  Grenzen,  welche  von  einem  Mittelpunkte  ausgehend  nach 
verschiedenen  Richtungen  und  selbst  nach  entgegengesetzten  Endpunkten  zustrebte. 
Was  wir  nun  am  Laokoon  beobachtet  haben,  ist  nichts,  als  ein  weiterer  conse- 
quenter  Schritt  auf  dieser  Balm,  freilich  nicht  ein  Schritt  aufwärts,  sondern  ab- 
wärts. Allein  dies  lag  in  der  Natur  der  Dinge.  Denn  hatte  man  einmal  ange- 
fangen, seinen  Ruhm  in  ein  überbieten  des  Vorhergehenden  zu  setzen,  so  blieb 
den  Nachfolgenden  kaum  etwas  Anderes  übrig,  als  ihr  Glück  auf  demselben  Wege 
so  lange  zu  versuchen,  bis  man  am  Ziele  des  Möglichen  angclangt  war,  und  uoth- 
wendig  eine  Reaction  eintreten  mußte.  Eine  solche  Potenzirang,  vielleicht  die 
höchste  der  griechischen  Kunst,  spricht  sich  in  allen  Theilen  des  Laokoon  (wir 
dürfen  jetzt  hinzusetzen:  und  der  pergamener  Gigantomachie)  aus,  und  es  ist  daher 
kein  Wunder,  wenn  ein  Beurteiler  von  so  geringem  künstlerischen  Gefühle,  wie 
Plinius,  grade  dieses  Werk  für  das  Höchste  erklären  will,  was  die  Kunst  geleistet. 
Die  ausübenden  Künstler  der  besten  römischen  Zeit  scheinen  anders  gefühlt  zu 
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haben.  Denn,  wie  mich  dünkt,  zeigt  sich  grade  deshalb,  weil  in  diesem  und 
ähnlichen  Werken  die  Grenze  des  Möglichen  erreicht  war,  sofort  mit  dem  Über- 
siedeln der  griechischen  Kunst  nach  Rom  eine  umfangreiche,  aber  in  vieler  Hinsicht 
völlig  naturgemäße  Reaction.“ 


Anmerkungen  zum  zweiten  Capitol. 

1)  [*S.  29-4.)  Für  solche  erklärt  die  rhodischen  Kolosse,  allerdings  ohne  Angaben  von 
Gründen,  Urlichs,  Chrestom.  Pliit.  p.  313. 

2)  [8.  925.]  Über  das  von  Pliniuz  angegebene  technische  Verfahren  des  Aristo  nidas 
macht  Müller  im  Handb.  § 300,  3 die  Bemerkung:  „merkwürdig  sind  Silanions  Ioknste  durch 
Silber-  und  Aristonidas’  schumrother  Athamaa  durch  Eisenbeimischung,  da  doch  Eisen  sich 
sonst  mit  Kupfer  nicht  mischen  1 a ß t“.  über  diese  technisch- metallurgische  Frage  gab 
mir  mein  College,  der  Chemiker  Prof.  Knop  folgende  Auskunft:  „Das  kohlenstoffhaltige  Eisen, 
und  solches  war  ohne  Zweifel  alles  Eisen,  das  die  Alten  darstellten,  legirt  sich  mit  Kupfer 
nicht  in  solchen  Verhältnissen,  daß  die  daraus  erhaltene  Metallmasse  heim  Rosten  vorwaltend 
Eisenrost  gilbe.  Nur  sehr  gut  entkohltes  Schmiedeeisen  läßt  sich  mit  Kupfer  legiren; 
Mischungen,  die  gleiche  Gewichtsmengen  Kupfer  und  Eisen  enthalten,  hat  man  hergestellt, 
aber  nur  in  kleinen  Mengen.  Diese  Legirungen  sind  nur  schwer  zu  erhalten.  Überdies  dürfte 
der  Rost  von  den  letzteren  grün,  nicht  gelb  Ausfallen,  worüber  allerdings  Erfahrungen  nicht 
vorliegen.“  Anders  und  den  Angaben  des  Plinius  günstiger  lautot  das  von  Michaelis  in  der 
Archaeolog.  Zeitung  von  1870  8.  157  f.  mitgetheilte  Gutachten  des  Prof.  Rose  in  Straßburg. 

3)  [S.  396.]  Seine  wahrscheinlich  richtige  kunstgeschichtliche  Stellung  hat  Philiskos 
schon  in  Prunns  Künstlcrgesch.  I,  S.  468 f.,  ich  habe  in  ihrem  Betreff  sowohl  in  der  1.  Autl. 
dieses  Buches  II.  S. 288  u.  290  wie  in  meinen  „Schriftquellen“  S.429  geirrt  und  bin  von  Urlichs, 
G riech.  Statuen  im  republ.  Rom,  13.  Progr.  des  Wagnersehen  Kunstinstitut«,  Würzb.  188m 
S.  13  berichtigt  worden^ 

4)  [S.  396.]  Vergl.  Urlichs  u.  a.  0. 

5)  [S.  396.]  Vergl.  meine  Kunstmythologie  des  Apollon  VIII.  Statuengruppe  S.  194  ff. 

6)  (8.  396.]  Die  Littemtur  über  die  Laokoongruppe  ist  am  vollständigsten  verzeichnet 
in  Lossings  Laokoon,  herausgegeben  und  erläutert  von  Hugo  Blümner,  2.  Aull.  Berl.  1880 
S.  722  ff.  Hinzuzufügen  ist  nur  die  von  Brunn  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1879  8.  167  ff. 
mitgetheilte  Ansicht  Stark s,  gegen  die  sich  Blümner  in  Fleckeisens  Jahrbb.  f.  Philol. 
1881,  8.  21  ff.  und  Robert,  „Bild  u.  Lied“  iiu  5.  Hefte  der  von  Wilamowitz  und  Kießling 
herausgegebenen  „l’hilolog.  Untersuchungen“  Berl.  1881  8.  209  f.  ausgesprochen  haben.  < legen 
Blümner  hat  sich  Brunn  in  einem  ausführlichem  Aufsätze:  Die  Söhne  in  der  Laokoon- 
Gruppe  in  der  Zeitschrift  Deutsche  Rundschau  1881  S.  20-1  ff.  gewendet,  doch  kann  ich  mich  durch 
seine  Argumente,  obgleich  er  in  Einigem  gegen  Blümner  Recht  haben  mag,  durchaus  nicht 
für  Überzeugt  erklären  und  glaube  am  wenigsten,  obgleich  ich  diese  Ansicht  nicht  „naiv“ 
nennen  möchte,  daß  das  Epos  des  Arktino»  in  der  Diadochenperiode  noch  populär  genug  ge- 
wesen sei,  um  auf  eine  von  ihm  in  ganz  besonderem  Zusammenhänge  gegebene  Sagenwendung 
ein  Kunstwerk  wie  die  Laokoongruppe  zurückführen  zu  können.  Auch  in  der  Gruppe  selbst 
vermag  ich  nichts  zu  erkennen  was  die  Brunn 'sehe  Auffassung  zu  rechtfertigen  vermöchte, 
kann  aber  an  dieser  Stelle  auf  das  Einzelne  der  Discussion  nicht  eingehn.  Später  als  der 
Brunn’sche  Aufsatz  ist  die  Abhandlung  von  Kekule:  Zur  Deutung  und  Zeitbestimmung  des 
Laokoon,  Berl.  u.  Stuttg.  1883  erschienen,  in  der  der  Vf.  glaubt,  den  L.  in  das  1.  vorchrist- 
liche Jahrhundert  ansetzen  zu  sollen.  Gegen  ihn  wendet  sich  Trendelenburg:  Die  Laokoon- 
gruppe u.  der  Gigantenfries  von  Pergamon,  Berl.  1884.  Diese  Schrift  wurde  vielfach  besprochen; 
es  seien  nur  Blümner  in  der  Wochenschrift  f.  dass.  Philol.  1884  Nr.  27  (Gegen  Tr.),  K.  L(onge) 
im  Litt.  Centralblatt  von  1884  Nr.  29  (mit  eigenen  neuen  Ansichten),  Valentin  in  Lützows 
Zeitsclir.,  Kunstchronik  1884  Nr.  45,  Neuling  in  d.  Philol.  Rundschau  1884  Nr.  47  (für  Tr.), 
Dütschke  in  der  Berl.  phil.  W.-Schr.  1884  Nr.  50  (in  der  Hauptsache  für  Tr.),  Weizsäcker 
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in  d.  Philol.  Rundschau  lb85  Nr.  3 u.  Benndorf  in  der  D.  Litt.  Ztg.  1885  Nr.  7 (für  Tr.) 
genannt.  Während  Trendelen  bürg  die  Entlehnung  des  Laokoon  aus  der  pergamenischen 
Gigantomachie  ablehnte  ist  diese  von  Leithäuser  in  der  Hamburger  (iratulationsschrift  an 
Sauppe,  Hamb.  1889  sehr  bestimmt  behauptet  worden.  Auf  diese  Frage  soll  im  Verlauf  unserer 
Besprechung  zurückgekommen  werden.  Das  Beste  aber,  das  in  neuerer  Zeit  über  den  Laokoon 
gesagt  worden  ist,  hat  R.  Förster  in  den  Verhandlungen  der  Philologeuversammlung  in 
Görlitz  (1889),  Leipz.  1890  8.  74  ff.  gesagt  Wir  werden  uns  in  den  Hauptfragen  auf  ihn  zu 
stützen  haben.  — Einige  Schriften,  welche  in  Betreff  der  Laokoongruppe  Einzelnes  behan- 
deln, sollen  in  einigen  folgenden  Anmerkungen  ihres  Ortes  erwähnt  werden. 

7)  [S.  296.)  Autotypisch  herausgegeben  von  Förster  im  Jahrb.  des  Kais,  archaeol.  Inst, 
von  1891.6.  8.  191  f.;  vergl.  denselben  in  den  Verhandlungen  der  görlitzer  Philologenvers. 
a.  a.  0.  S.  91  ff 

8)  [S.  296.)  Bei  Förster  im  Jahrb.  a.  a.  0.  S.  194. 

9)  [S.  296.)  Bei  Förster  im  Jahrb.  a.  a.  0.  S.  195. 

10)  [8.  296.1  Vergl.  die  Anmerkung  zu  m.  SQ.  Nr.  2036. 

11)  [S.  297.)  Vergl.  Tbiersch,  Epochen  der  bild.  Kunst  S.  322  Note  32. 

12)  [S.  298.)  Siehe  Hirschfeld,  Tituli  statuariorum  seulptorumque  Graecorum,  Berl. 

1871  p.  9. 

13)  (8.  298.)  Die  hier  in  Frage  kommenden  Wiederholungen  des  Laokoon,  die  zum  Theil 
schon  bei  Welcker  in  s.  Katalog  der  bonner  Gypssummlung  2.  Aufl.  S.  14  und  Feuerbach  in  s. 
Gesch.  d.  griech.  Plastik  II,  S.  190,  am  vollständigsten  aber  nach  Blümner  in  s.  Ausgala; 
von  Lessings  Laokoon  2.  Aufl.  S.  704  f.  von  Förster  im  Jahrbuch  a.  a.  0.  8.  177  aufgezählt 
sind,  sind  die  folgenden.  1)  Bruchstücke  der  Beine  des  Vaters  und  der  Schlangen,  die  Pirro 
Ligorio  in  s.  handschriftlichen  Collectaneen  (in  Turin)  erwähnt,  s.  Win  ekel  mann,  Werke  VI, 
8.  23,  Heyne.  Antiquar.  Aufss.  II,  S.  37.  — 2)  Fragmente  von  Armen  und  Beinen  der  Gruppe, 
von  denen  Flamin  io  Vacca  berichtet,  s.  Montfaucon  Diar.  Itul.  9,  p,  136,  Winckelmann 
a.  tu  0.  S.  20.  — 31  Ein  Torso  des  Vaters,  früher  im  Palast  Farnese  in  Rom,  jetzt  im  Hofe 
des  Museo  Nazionale  in  Neapel,  abgeb.  Archaeol og.  Zeitung  von  1863  Taf.  178  Nr.  3.  — 
4)  Ein  Kopf  des  Vaters,  früher  im  Besitze  de«  Cardinais  Maffei,  wahrscheinlich  identisch  mit 
einem  jetzt  in  Bologna  befindlichen,  abgeb.  im  Jahrbuch  a.  a.  O.  Taf.  3.  vgl.  S.  189.  Die 
Deutung  als  Laokoon  ist  zweifelhaft  , die  ZurückfUhrung  auf  eine  Gigantomachie  wenigstens 
eben  so  möglich.  — 5)  Ein  Kopf  im  Besitze  dt«  Herzogs  von  Litta,  in  dessen  Villa  zu  Lainnta 
bei  Mailand,  s.  Winckelmann  tu  a.  0.  — 6)  Ein  dritter  Kopf  im  Besitze  des  Herzogs  von 
Ahremberg  in  Brüssel,  abgeb.  Mon.  delL  Inst.  II,  tav.  41  b.  vgl.  Ann.  von  1837  p.  153  ff.,  durch 
Abgüsse  verbreitet.  — 7)  Ein  vierter  Kopf  aus  der  Campanascben  Sammlung  in  Petersburg, 
abgeb.  Archaeolog.  Zeitung  a.  a.  0.  Nr.  2.  — 8)  Ein  Kopf  des  Laokoon  im  Ptüaste  Spada 
alla  Regola  in  Rom  ist  ganz  sicher  modern,  wahrscheinlich  von  Bernini.  — 9)  Ein  Kopf 
des  filtern  Sohnes,  aus  dem  Besitze  Teneranis  iin  Musee  Fol  in  Genf,  abgeb.  Gazette  archeol. 
von  1876  pl.  25  vgl.  p.  100.  Dazu  kommen  noch  10.  einige  Torracottafragmentc  aus  Ttirsos 
iiu  Louvre,  Jahrb.  tu  a.  0.  S.  188,  deren  Zurückführbarkeit  auf  eine  Laokoongruppe  zweifelhaft 
ist,  und  endlich  vergl.  11.  über  eine  wieder  verlorene  Wiederholung  Archaeol. - epigr.  Mitth. 
tu  Österreich  von  1882  S.  69  f. 

14)  18.  298  ] Das  gilt  gtinz  besonders  von  dein  Ahremberg’sehen  Kopfe  (Amu.  13  Nr.  6), 
vgl.  auch  Friederichs,  Bausteine  Nr.  717;  besonders  verdächtig  macht  ihn  der  Umstand, 
daß  in  ihm  der  Ausdruck  des  vaticanischen  Laokoon  überboten,  ja  übertrieben  ist.  Ferner 
hat  er  eingehauene  Augensterne,  die  hier,  wo  kein  Vorbild  von  Bronze  vorliegt  (vgl.  Berichte 
der  k.  sächs.  Ges.  d.  Wiss.  18455,  S.  47  ff’.,  liesonders  52),  doch  wohl  beweisen  würden,  daß  der 
Kopf  aus  hadrianischer  oder  nachhadrianischer  Zeit  stamme,  die  aber  im  Zusammenhänge 
mit  anderen  Umständen,  und  da  der  Kopf  für  so  späte  antike  Entstehungszeit  bist  zu  gut  ist, 
ein  neues  Verdachtsmoment  gegen  die  antike  Echtheit  abgeben.  Auch  der  Campana-petcrs- 
burger  Kopf  Nr.  7 ist  nicht  frei  von  Verdacht,  s.  Arch.  Ztg.  a.  a.  O. 

15)  [8.  298.]  Siehe  Jahrbuch  a.  a.  0.  S.  177  f.  u.  S.  180  f. 

16)  [8.  298.]  Siehe  Jahn:  Aus  der  Alterthumswussenschaft,  Popul.  Aufsätze,  Bonn  1868 
8. 187. 
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17)  [S.  290.]  Da«  Gegentbeil  behauptet  Brunn  in  seiner  Abhandlung  über  die  pergamen 
< iigantomuchie,  Jahrb.  d.  k.  preuß.  Kunstsammlungen  1884.  5.  S.  37  de»  Einzelabdrucks. 

18)  [S.  300.]  Die  Stelle,  welche  im  Texte  den  in  den  palatinischen  Kaiserpalfisten  auf- 
gestellten  Kunstwerken  angewiesen  ist,  beruht  auf  der  von  Uri  ich»,  Ckrest.  Pliu.  p 387  mit 
augenscheinlichem  Rechte  vorgenommenen  Umstellung  der  37  und  38  des  pliniauischen 
Textes,  durch  welche  zugleich  eine  der  Schwierigkeiten  aus  der  Laokoonfrage  hinweggeräumt 
wird.  Vergl.  auch  Rlümner  a.  a.  0.  S.  073  f. 

19)  [S.  300.)  Die  Erklärung  der  Worte  de  consilii  »ententia  von  dem  Beschlüsse  oder 
Befehl  des  Geheimraths  oder  Staatsmths  de»  römischen  Kaisers  ging  von  Jjachraann  au», 
der  nach  der  Archaeol.  Zeitung  von  1845  S.  192  die  Worte  „de  consilii  sententia“  von  dem 
„Ausspruch  eines  von  Titus  gewühlten  Käthe»  (einer  artistischen  Commission)“  erklärte,  später 
aber,  in  derselben  Zeitschrift  von  1848,  8.  237,  wo  er  ungub,  seine  Bemerkung  »ei  „nicht  ganz 
genau“  wiedergegeben,  zu  den  betreffenden  Worten  nagt:  „was  kann  das  hier  anders  heißen, 
als  was  es  immer  heißt?  Auf  Entscheidung  des  geheimen  Rathcs“.  Ein  solches  Con- 
silium aber  habe  „ein  Magistrat,  ein  Feldherr,  ein  Kaiser.  Also,  daß  die  Rhodier  die  Gruppe 
bilden  sollten,  daß  sie  die  geschicktesten  dazu  waren,  hatte  das  Consilium  des  Titus  entschieden“. 
Und  erschließt:  „Plinius  liezeugt,  ohne  die  geringste  Zweideutigkeit,  daß  die  Gruppe  zu  »einer 
Zeit  a uf  Bestei  lu n g des  T i t us  gebildet  worden,  er  verwirft  alle  dem  entgegenstekemlen  Kunst- 
ansichten und  historischen  Combinationen“.  Lachmann  haben  «ich  Andere  angeschlossen, 
«o  Bursian  in  dem  Artikel:  Griech.  Kunst  der  Allg.  Encyclopaedie  Bd.  82  S.  500,  Kaibel 
im  Bull.  d.  Inst  von  1873  S.  33,  Hühner  in  „Nord  u.  Süd“  Bd.  VIII.  S.  349.  Cher  den  Ge- 
danken Mommsen8  im  „Hermes“  20  S.  287  da«  consilium  als  lierathende  Freunde  der  Künstler 
aufzufassen  vergl.  Förster  Philol.  Vers.  a.  a.  0.  S.  79  f. 

20)  [8.  3(10.)  Die  Belege  für  die  officielle  und  formelhafte  Bedeutung  der  Worte  de  eou- 
»ilii  sententia  sind  gesammelt  von  Stephani  im  Bulletin  de  la  classe  historico-philologique 
de  l’Academie  imperiale  de  St  Petersbourg  1849,  VI,  p.  8 ff. 

21)  (8.  300.]  Siche  die  Anmerkung  zu  Nr.  2« *31  meiner  Schriftquelleu  und  vergl.  Förster 
a.  a.  O.  S.  81. 

22)  [S.  300.)  Siehe  Förster  a.  iu  O.  S.  78. 

23)  [8.  301.)  Der  Versuch  Hübners  a.  a.  0.  S.  346  ff.  das  Gegentheil  nachzuweisen,  ist  m. 
E.  von  Bl ü inner  u.  u.  0.  S.  704  ff.,  besonders  S.  718  ff.  genügend  widerlegt  und  den  Klein«, 
Archaeolog  Zeitung  von  1880  S.  189  f.,  eine  Darstellung  des  Laokoon  in  einem  Vasengemälde 
nachzuweisen,  halte  ich  mit  Robert,  Archaeolog.  Zeitung  von  1881,  S.  69  und  „Bild  u.  Lied“ 
(».  Anm.  6)  8.  210  f.  für  verfehlt.  Ein  anderes  im  Jahrbuch  von  1891.  6.  Taf.  4 abgebildetes 
Vasenbild,  wird  von  Förster  das.  S.  190  mit  Recht  abgelehnt 

24)  [S.  301.)  Daß  eine  Bestellung  der  Laokoongruppe  von  Seiten  des  Geheiinrath»  ohne 
eine  bestimmte  äußere  Veranlassung  undenkbar  sei,  ist  wenigstens  von  Einem  im  gegnerischen 
Heerlager  empfunden  worden,  von  Hnakh,  der  in  den  Verhandll.  der  16.  Philologen  Versamm- 
lung in  Stuttgart  S.  166  f.  eine  solche  bestimmte,  politische  Veranlassung  nachzuweisen  sucht. 
Jedoch  ist  dieser  Versuch  wohl  nach  dem  Urteile  Aller  in  einem  solchen  Grade  unglücklich 
ausgefallen,  daß  es  nicht  die  Mühe  lohnt,  ihn  hier  mitzutheilen  oder  zu  widerlegen. 

25)  [S.  302.]  Diese  Erklärung  stellte  unter  Anderen,  aber  ohne  nähere  Begründung  O.  Jahn 
in  s.  popul.  Aufsätzen:  Aus  der  Alterthumswisgenschaft  S.  169  auf.  Ist  es  aber,  um  von  Ariderem 
abzusehn,  auch  nur  denkbar,  daß  Plinius  die  ffovXtj  von  Rhodos  «o  ohne  alle  weitere  Be- 
zeichnung als  consilium  angeführt  hätte,  mochte  er  die  Notiz  sonstwoher  oder  (was  freilich 
nicht  wahrscheinlich  ist)  aus  der  Künstlerinschrift  haben.  Vergl.  auch  Förster  a.  a.  0.  S.  81. 

26)  (S.  303.]  Wenn  es  wahrscheinlich  wäre,  was  es  nicht  ist,  daß  die  Künstlerinschrift 
nach  Rom  gekommen,  so  könnte  man  diese  selbst  als  Plinius’  Quelle  und  seine  Worte  als 
eine  nicht  ganz  geschickte  Übersetzung  einer  Angabe  der  Künsflerinschrift  selbst  halten. 
Mittelbar  aber  kann  sie  immerhin  aus  dieser  geflossen  sein,  wenngleich  wir  nicht  mit  Sicher- 
heit sagen  können,  wie  die  von  Plinius  ungeschickt  übersetzten  griechischen  Worte  lauteten. 

27 1 (S.  303.]  Die  nficlistliegende  Analogie  zu  der  Angabe  über  den  Laokoon  bildet  wohl 
die  N.  H.  34  , 55  von  Polyklets  Astragalizonten : qui  sunt  in  Titi  imperatoris  atrio.  Ferner 
vergl.  das.  § 00  von  Pythagoras’  Statuen:  enius  signa  ad  aedem  Fortunae  huiusce  diei ....  sunt; 
69  von  Praxiteles:  et  signa  quae  ante  Felicitatis  aedem  fuere;  73  von  Baton:  Apollinem  et 
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Junoneui  (fecit)  qui  sunt  Romae  in  Concordiae  templo;  89  von  Tisikrafces:  idem  fecit  Martern 
et  Mercurium  qui  sunt  in  Concordiae  templo  Romae;  90  von  Sthennis:  Cererem,  Jovem,  Miner- 
vam  fecit,  qni  sunt  Romue  in  Concordiae  templo;  35  , 09  von  Polygnot:  huius  est  tabula  in 
porticu  Pompei;  66:  Zeuxidis  manu  Romae  Helena  est  in  Philippi  porti  cibus;  69  von  Par- 
rhasios:  idem  piuxit  et  Thesen,  qui  Romue  in  Capitolio  fuit;  74  von  Timanthes:  pinxit  et 
heroa ....  quod  Opus  nunc  Romae  in  templo  Pucis;  102  von  Protogenea:  palmam  habet .... 
Jalysus  qui  est  Romae  dieutus  in  templo  Pacis;  114  von  Antiphilos:  Hesionara  pinxit  et 
Alexandrum  ac  Philippinn  cum  Minerva  qui  sunt  in  schola  in  Octaviae  porticibus  und  so 
noch  mehre  Stellen,  während  es  z.  B.  von  Diogenes  von  Athen,  der  in  römischer  Zeit  in  Rom 
arbeitete,  36,  38  heißt:  Agrippae  Pantheon  decoravit  Diogenes  Atheniensis,  das.  40  von  dem 
ebenfalls  in  Rom  arbeitenden  Pasiteles:  Jovem  fecit  in  Meftelli  aede  und  38  von  einer  ganzen 
Reibe  von  Künstlern,  Krateros,  Pythodoros  u.  A.,  von  denen  wenigstens  durchaus  nicht  fest- 
steht, daß  sie  nicht  in  Rom  gelebt  und  gearbeitet  haben : Palatina*  domos  Caesarum  repleverc 
probatissimis  signis. 

28)  (S.  304.]  Veröffentlicht  in  den  Ann.  d.  Inst,  von  1875,  tav.  d’agg.  O,  mit  Text  von 
A.  Mau  p.  273  sqq.  und  p.  326,  wiederholt  b.  131  ü inner.  Lessin gs  Laokoon  2.  Aufl.  Taf.  3 mit 
dem  Texte  S.  708  ff. 

29)  [S.  304.]  Auch  Hübner  in  s.  Auf*,  in  „Nord  u.  Süd“  tu  u,  O.  S.  300  erkennt  an,  daß 
die  Stellung  des  Vaters  im  Bilde  der  in  der  Gruppe  „im  allgemeinen  verwandt“  sei,  während 
er  die  der  Söhne  „völlig  verschieden“  nennt.  Besonders  erfreulich  ist  es  mir,  feste  teilen  zu 
können,  daß  Brunn  in  dem  in  Anm.  Ü genannten  Aufsatz  über  das  Laokoonbild  und  sein 
Verhältnis  zur  Gruppe  genau  so  urteilt  wie  ich  selbst. 

30)  [8.  306.]  Von  den  Wandelungen,  welche  die  Beurteilung  des  Laokoon  seit  Winckel- 
rnann  durchgemacht  hat,  giebt  Justi:  Winckelmann  I,  S.  450  ff.  eine  Übersicht. 

31)  [S.  307.]  Über  diese  Tmgoedic  des  Sophokles  vergl.  Welcker,  Griech.  Trugoedion  I, 
S.  151  ff.,  Robert  a.  a.  0.  (Anm.  6)  8.  193  ff. 

32)  [S.  307.]  Serv.  zu  Verg.  Aen.  II,  201  laus  Knpkorion)  u.  231  (aus  Bakchylides),  Hy- 
giu.  fab.  135,  eine  Erzählung,  die  nach  den  Darlegungen  Roberts  (a.  a.  O.)  S.  194  ff.  stark 
aus  Vergil  interpolirt  sein  mag,  in  ihrem  echten  Kern  aber  sehr  wohl  ebenfalls  auf  Bakchy- 
lides zurückgehn  kann  und  wahrscheinlicher  auf  diesen,  als  auf  Sophokles  zurückgeht,  auf 
den  als  Hygins  Quelle  man  früher  mehrfach  gernthen  hatte,  da  Hygin  bekanntlich  viel 
Tragoedienargumente  wiedergiebt.  Wie  dem  aber  auch  sei,  daß  die  Soge  von  der  Verschul- 
dung des  Laokoon  nicht  erst  in  alexandrinischer  Zeit  erfunden  worden  ist,  geht  aus  der  An- 
führung des  Bakchylides  (in  den  70er  Oll.)  bei  Servius  hervor,  so  allgemein  diese  gehalten 
sein  mag  (sane  Bacchylidea  de  Laocooote  et  uxore  eius  . . . . dicit). 

33)  [8.  311.]  Das  Gogentheil,  daß  der  ältere  Sohn  werde  gerettet  werden,  hat  Brunn  in 
der  Deutschen  Rundschau  von  1881  8.  204  ff.  indem  er  einen  von  Stark  in  der  Arcbaeol. 
Ztg.  von  1879  8.  167  f.  ausgesprochenen  Gedanken  aufnahm,  zu  erweisen  gesucht  und  hat  bei 
Schneider  in  der  Allg.  Kncyclop.  Bd.  42  8.  86  Zustimmung  gefunden,  während  ihm  Robert, 
Bild  u.  Lied  S.  209  f.,  Blümner  in  Fleckeisens  Jahrbb.  123.  8.  17 ff.,  Kekulö,  Z.  Deutung  u.  Zeit- 
Wstimmung  des  Laokoon  S.37  und  Förster  a.  a.  O.  S.88ff.  widersprechen.  Ich  muß  bekennen,  daß 
mich  keines  der  Brunnschen  Argumente  von  meiner  Ansicht  abzubringen  im  Stande  gewesen  ist, 
daß  ich  es  aber  in  jeder  Hinsicht  für  im  höchsten  Grad  unwahrscheinlich  halten  muß,  die 
Künstler  von  Rhodos  haben  auf  das  alte  Epos,  die  Iliupersis  des  Aktinos  als  auf  ihre  Quelle 
zurück  gegriffen.  Daß  wir  noch  einige  Hoffnung  ftir  den  ältem  Sohn  haben  können  — und 
mehr  hatte  auch  Goethe  nicht  angenommen  — soll  nicht  geläugnet  werden,  aber  darin  zeigt 
sich  nur  die  Weisheit  der  Künstler,  die  durch  die  verschiedene  Lage  der  Personen  Mannig- 
faltigkeit in  die  Gruppe  bringen. 

34)  [S.  312.]  Sou.  A.  Visconti,  Oeuvres  div.  IV,  p.  141  und  Welcker,  Alte  Denkm.  I. 
8.332. 

35  i (8.  313.]  Hcttner,  Vorschule  der  bild.  Kunst  u.  s.  w.  S.  27S. 

36)  [S.  313.]  Vergl.  C.  Prien,  Üb.  die  Laokoongrnppe,  ein  Werk  der  rbodisclien  Schule, 
Lübeck  1856  S.  9 f.  und  Friederichs,  Bausteine  u.  s.  w.  1,  8.429,  der  auch  mit,  Recht  her- 
vorhebt, daß  das  im  Vatican  neben  der  Gruppe  liegende  ErgÜnzungsproject  Michel  Angelos 
den  Arm  viel  stärker  gekrümmt  zeigt,  als  die  angesetzte  Restauration,  während  der  Torso  in 
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Neapel  (abgeb.  Archaeol.  Zeitung  von  1863  Taf.  178  Nr.  3)  den  Arm  in  einer  Lage  zeigt,  die 
l>edingt,  daß  er  oder  daß  die  Hand  das  Hinterhaupt  berührt  habe. 

37)  [S.  315.]  Noch  ungleich  deutlicher  und  in  der  Thai  ganz  unbezwei felbar  ist  ein 
Schreien  in  dem  Ahremherg’schen  und  in  dem  Berninischen  Laokoonkopfe  im  Palaste  Spada 
(Hl ü inner,  Leasings  Laokoon  2.  Autl.  S.  704  f.  Nr.  0 u.  8);  da  aber  die  Künstler  dieser  beiden 
Köpfe  nach  dem  vaticanischen  Laokoon  gearbeitet  haben,  so  geht  aus  dem  was  sie  gaben 
deutlich  hervor,  was  wenigstens  sie  in  dem  vaticanischen  Laokoon  erkannten. 

38)  [S.  315.]  Ob  dabei  der  Augenblick  des  Ausstößen*  etwa  des  Jammerrufs  *&7xo)J.ov 
*&noXXov  oder  eines  andern,  den  man  aus  Kassa  ml  ms  Weherufen  in  Aeschylo®*  Agamem- 
non oder  aus  Sophokles’  Philoktet  aussuchen  möge,  oder  ob  der  Augenblick  des  schluchzen- 
den Einziehns  de«  Athen»  gemeint  sei,  wie  der  l'hysiolog  Henke  in  seiner  Schrift:  die  Gruppe 
des  Laokoon  u.  s.  w. , Leipz.  1802  will,  darauf  kommt  in  der  That  wenig  an,  nur  gegen  ein 
Herabsetzen  auf  das  Seufzen  gilt  die  Erklärung  im  Text. 

39)  (S.  317.]  Bekanntlich  war  es  Goethes  Ansicht,  die  Gruppe  lasse  sich  als  ein  außer- 
mythisches Kunstwerk,  als  die  Darstellung  einer  Scene  des  wirklichen  Lebens  auffassen. 

40)  [S.  321.]  Wohl  zu  beachten  ist  in  dieser  Beziehung,  daß  Phidias  an  dem  Throne 
seines  olympischen  Zeus  allerdings  die  Niederlage  der  Niobiden,  nicht  aber  Niobe  selbst  dar- 
stellto,  vgl.  Bd.  1,  S.  359. 

41)  [S.  328.]  Wenn  Friederichs,  „Bausteine“  I,  S.  431  schreibt,  „übersetzt  man  diese 
Worte  (de  conailii  sententia  feeerunt)  „nach  der  Entscheidung  ihrer  Überlegung" , so  würde 
der  Zusatz  etwas  ganz  Selbstverständliches  ausdrücken,  was  eben  darum  Niemnnd  einfallen 
würde  hinzuzufiigen“,  so  hat  er  das  im  Text  Entwickelte  wohl  kaum  recht  erwogen,  denn 
es  sind  auch  mannigfach  andere  Verhältnisse  unter  den  drei  zusammen  arbeitenden  Künstlern 
möglich,  als  das  gemeinsamer  Berat hung  und  wesentlich  gleichen  Antheils  an  der  Herstellung 
der  Composition.  Und  grade  die  volle  Gemeinsamkeit  der  drei  Künstler  mochte  die  Künstler  - 
inschrift  oder  die  auf  diese  gegründete  Überlieferung  ausdrücken  und  eben  darauf  kann  Plinius’ 
Ausdruck  zurückgehn:  quorum  nec  unus  occupat  gloriam. 

42)  [S.  329.]  Yergl.  K.  Fr.  Hermann,  Studien  der  griech.  Künstler  S.  34. 

43)  [S.  331.]  Feuerbach,  Der  vatikanische  Apollo  S.  339. 

44)  [S.  331.]  Geschichte  der  griech.  Plastik  II,  S.  187. 

45)  |S.  331.]  Häckermann,  Cb.  die  Laokoongnippe.  Greifsw.  1850,  S.  31. 

40)  [S.  333.]  Wenn  Frieden chs,  „Bausteine“  I,  S. 432  diese  Verwandtschaft  des  Laokoon 
und  des  Farnesischen  Stiers  bestreitet,  so  wird  auf  diesen  weiterhin  zurückzukommen  sein; 
wenn  er  aber  die  Gegensätze  in  diesen  Werken  folgendermaßen  nufzühlt:  beim  Stier  reiches 
Beiwerk,  welches  der  Gruppe  einen  malerischen  Charakter  verleiht,  beim  Laokoon  die  größte 
Sparsamkeit  und  Beschränkung  auf  das  Nothwendige;  während  dort  die  Composition  wegen 
der  locker  hinzugefügten  Antiope  nicht  völlig  befriedigt,  greift  hier  alles  streng  und  noth- 
wendig  in  einander;  während  der  Stier  als  ein  Werk  einer  kühnem  aber  auch  wildem  und 
regellosem  Phantasie  betrachtet  werden  muß,  ist  der  Laokoon  ein  Werk  der  tiefsten  Weisheit, 
der  durchdringendsten  Berechnung;  so  kann  man  solche  Sätze,  abgesehn  davon,  ab  sie  alle 
richtig  sind,  doch  nur  mit  Erstaunen  als  Begründung  der  Behauptung  lesen:  der  I^aokoon 
stehe  dem  Geiste  der  griechischen  Kunst  viel  ferner  als  der  Stier,  da  man  aus  diesen  Sätzen 
eher  schließen  möchte,  der  Autor  erkläre  sich  filr  eine  Entstehung  des  Laokoon  vor  dem 
Stier.  Er  fügt  freilich  noch  Anderes  hinzu:  im  Stier  sei  der  Augenblick  vor  der  Katastrophe, 
ira  Laokoon  diese  selbst  gegeben,  dort  werde  ein  psychologisches  Interesse  an  der  Angst  und 
andererseits  an  der  Unerbittlichkeit  der  Betheiligten  erregt,  hier  dagegen  sei  das  körperliche 
Leiden,  das  sinnlich  Gräßliche  mit  aller  Herbheit  als  gegenwärtig  hingestellt  und  es  gebe 
kein  griechisches  Kunstwerk,  das  auch  nur  annähernd  eine  ähnliche  Tendenz  verriethe, 
daher  mit  Recht  bemerkt  sei,  der  Laokoon  entspreche  dem  Geschmack  eines  Volkes,  das  an 
wilden  Thiergefeebten  seine  Freude  hatte.  Von  den  hier  hervorgehobenen  Unterschieden  sind 
einige  richtig  angegeben,  die  aus  der  Verschiedenheit  des  Gegenstandes  fließen,  den  Geist 
der  Werke  dagegen  kaum  berühren;  was  aber  das  sinnlich  Gräßliche  anlangt,  das  so  absolut 
ungriechisch  sein  soll,  daß  es  wesentlich  die  römische  Entstehung  des  Laokoon  beweise,  so 
dürfte  an  dsis  zu  erinnern  sein,  was  Brunn  gegen  Friederichs  in  dem  Streite  über  die 
philostrutischeu  Bilder  in  Betreff  der  Darstellung  des  Gräßlichen  gesagt  hat,  s.  Brunn,  die 
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philostrat.  Gemälde  gegen  K.  Friederichs  vertheidigt,  Leipz.  1861,  8.  217  ff.  Auch  vergleiche 
man  was  F.  selbst-  „Bausteine“  u.  s.  w.  I,  S.  383  f.  über  eine.  Gruppe  der  Schindung  des  Marsyas 
sagt,  die  er  als  „schwerlich  früher  entstanden,  als  in  der  Periode  nach  Alexander“  bezeichnet. 

47)  [S.  334.]  In  den  Commentationes  in  honorem  Mommseni  scriptae,  Berl.  1877,  p. 
448  sqq. 

48)  [8.  334.]  Brunn,  a.  a.  0.  S.  38  des  Einzelabdrucks. 

49)  [S.  334.]  Kekulä,  Überd.  Entatehungszeit  des  Laokoon  S.  45. 

50)  [S.  335.]  Wie  dies  Conze  in  Gött-  gel.  Anzz.  von  1882  Nr.  29  S.  903  getkan  hat. 

51)  [S.  335.]  Dies  scheint  die  Ansicht  Conzes  zu  sein,  wenn  man  dem  kurzen  und  einiger- 
maßen dunkeln,  zur  vollen  Einsicht  in  die  Gründe  kaum  ausreichenden  Bericht  über  einen 
von  ihm  in  der  berliner  arehaeolog.  Gesellschaft  gehaltenen  Vortrag  in  der  Archaeolog.  Zeitung 
von  1881,  S.  70  trauen  darf,  in  dem  es  heißt:  „Hr.  C.  brachte  die  Frage  zur  Sprache,  ob 
die  Laokoongruppe  in  einem  Zusammenhänge  mit  dem  Giganten  der  pergamenischen  Athenu- 
grnppe  stehn  könne.  Der  Vortragende  war  der  Ansicht,  daß,  wenn  die  C herein  Stimmung 
der  Motive  uickt  eine  rein  gegenständlich  gegebene  sei,  eine  Abhängigkeit, 
nur  aufSeiten  des  Laokoon  liegen  könne“.  VergL  über  die  ganze  Frage  die  in  Anm.  6 
angeführte  Schrift  Trendelenburgs  und  die  das.  genannten  Gegenschriften. 

52)  [S.  335.)  Brunn,  o.a.0.  S.  39 f.  des  Einzelabdrucks. 


Drittes  Capitel. 

Die  Künstler  von  Tralles  und  der  Farnesisobe  Stier. 


Wie  schon  im  Eingänge  des  vorigen  Capitols  bemerkt  wurde,  wirkten  auf 
Rhodos  in  dieser  Periode  im  Geiste  der  Rhodos  eigentümlichen  Kunst  nicht  nur 
einheimische  Künstler,  sondern  die  rhodische  Schule  scheint  ihre  Einflüsse  auch 
auf  das  Kunsttreiben  anderer  Orte,  namentlich  Kleinasiens,  ausgedehnt  und  Rhodos 
als  ein  hervorragender  Mittelpunkt  der  Knnstübung  auch  fremde  Künstler  auge- 
zogen zu  haben,  die  daselbst  wohl  meistens  im  öffentlichen  Auftrag  arbeiteten. 
Unter  den  mit  der  rhodischen  Kunst  in  Berührung  gekommenen  Orten  nimmt 
Tralles  in  Karien  ein  besonderes  Interesse  in  Anspruch.  Wie  die  Verbindung  der 
Kunst  von  Tralles  mit  der  rhodischen  stattgefunden  habe  wissen  wir  nicht1). 
Von  Tralles  aber  scheinen  die  Künstler  Apollonios  und  Tauriskos,  wahr- 
scheinlich Brüder,  deren  Werk,  die  Darstellung  von  Amphions  und  Zethos’  Rache 
an  Dirke  in  einer  großen  Marmorgruppe,  für  uns  bei  dem  Verluste  fast  alles 
Übrigen  die  Kunst  von  Tralles  zu  vertreten  hat,  nicht  etwa  dies  ihr  Werk  nach 
Rhodos  gesandt  zu  haben,  von  wo  es  später  nach  Run  in  Pollio  Asinius’  Besitz 
gelangte,  sondern  sie  werden  vielmehr  persönlich  dahin  übergesiedelt  sein.  Pli- 
nius  nämlich  nennt  diese  Künstler  die  leiblichen  Söhne  des  Artemidoros,  durch 
Adoption  diejenigen  des  Menekrates2),  während  uns  eine  nicht  geringe  Zahl  von 
rhodischen  Inschriften  zeigt,  daß  grade  auf  Rhodos  eine  solche  Adoption  (vo&tota 
in  den  Inschriften)  sehr  gewöhnlich  war.  Daß  freilich  Menekrates  Rhodier  war, 
kann  man  nur  vermutben  und  eben  so  das  Weitere,  daß  er  vieUeicht.  der  Lehrer 
der  trallianischen  Künstler  war.  Sei  dem  aber  wie  ihm  sei,  auf  die  Beurteilung 
der  auf  uns  gekommenen,  unter  dem  Namen  des  „Furuesischen  Stiers“  ^Toro  Far- 
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nese)  berühmten  Werkes  können  die  über  diesen  Punkt  aufzustellenden  Vermu- 
thungen  keinen  entscheidenden  Einfluß  gewinnen;  die  Bedeutung  des  Werkes 
selbst  aber  ist  hervorragend  und  dieses  verdient  unsere  volle  Aufmerksamkeit. 

Gleichwie  der  Laokoon  wird  auch  die  Groppe  der  Meister  von  Tralles  nur 
in  einer  einzigen  Stelle  des  Pliuius  erwähnt,  in  der  es  von  ihr  heißt;  „Unter  den 
Monumenten  im  Besitze  des  Pollio  Asinius  befinden  sieh  Zethos  und  Amphion 
und  Dirke  und  der  Stier  nebst  dem  Strick,  aus  einem  Marmorblocke  hergestellte 
Werke  des  Apollonius  und  Tauriskos  von  Tralles,  die  von  Rhodos  nach  Rom 
gebracht  wurden.“  Die  Frage,  ob  wir  in  der  unter  Papst  Paul  III.  1546  oder  47 
in  oder  bei  den  Thermen  des  Carncalla  gefundenen,  jetzt  im  Museo  Nazionnle  in 
Neapel  aufgestellten  Gruppe  Fig.  204  das  von  Plinius  beschriebene  Original  be- 
sitzen. kann  mit  absoluter  Gewißheit  nicht  beantwortet  werden;  indessen  hat  die 
Originalität  die  allergrößte  Wahrscheinlichkeit  für  sich  und  ist  bisher  durch 
wirklich  stichhaltige  Gründe  nicht  angefochten  worden.  Fest  steht  dagegen,  daß 
die  Gruppe  in  sehr  fragmentirtem  Zustande  auf  uns  gekommen  und  in  ausge- 
dehnter Weise  restaurirt  ist3),  nicht  minder  aber,  daß  die  Restauration,  abgesehn 
davon,  daß  sie  natürlich  nicht  im  Stande  ist,  uns  von  den  künstlerischen  Vor- 
zügen des  antiken  Originals  im  Einzelnen  Zeugniß  zu  geben,  einige  Einzelheiten 
und  einen  wichtigen,  demnächst  genauer  zu  bestimmenden  Punkt  abgerechnet,  als 
wohlgelungen  betrachtet  werden  darf,  so  daß  wir  in  Beziehung  auf  die  Com- 
position  die  Gruppe  als  in  der  Hauptsache  unverletzt  behandeln  und  beurteilen 
können.  Namentlich  muß  aller  auch  der  vielfach  wiederholten  Ansicht  bestimmt 
widersprochen  werden,  Antiope,  d.  h.  die  ruhig  stehende  weibliche  Figur  im 
Hintergründe  sei  ein  moderner  Zusatz;  dies  ist  so  wenig  der  Fall,  daß  grade 
diese  Gestalt,  deren  Füße  und  von  deren  Gewand  große  Theile  mit  der  Basis 
aus  einem  Stücke  bestehn,  als  die  am  besten  erhaltene  bezeichnet  werden  muß. 
Die  Richtigkeit  der  übrigen  umfassenden  Restaurationen,  was  Stellung  und  Hal- 
tung der  Personen  anlangt,  geht  aber  einestheils  daraus  hervor,  daß  eine  andere 
als  die  vorliegende  Restauration  gar  nicht  möglich  ist,  theils  daraus,  daß  wir 
mehre  antike  Wiederholungen  der  Gruppe  besitzen  '),  nach  denen  sich  die  Restau- 
ratoren gerichtet  haben  und  nach  denen  sie  sich  richten  durften,  weil  sie  augen- 
scheinlich nicht  ohne  Einfluß  der  Gruppe  entstanden  sind.  Aus  diesen  Wieder- 
holungen, unter  denen  besonders  ein  fragmentirter  Cameo  in  Neapel  von  Wich- 
tigkeit ist,  ergiebt  sich  mit  großer  Wahrscheinlichkeit  der  eine  Hauptirrthum  der 
Restauratoren,  auf  den  schon  oben  hingewiesen  worden,  und  der,  weil  er  für  die 
Auffassung  der  Composition  von  Bedeutung  ist,  gleich  hier  berichtigt  werden 
muß;  Zethos,  das  ist  der  tiefer  und  hinter  der  sitzenden  Dirke  stehende  Jüngling, 
hielt  nicht  mit  beiden  Händen  den  Strick,  der  um  die  Hörner  des  Stiers  gebun- 
den ist,  und  an  den  Dirke  gefesselt  werden  soll  oder  bereits  gefesselt  ist,  sondern 
nur  mit  der  rechten,  während  er  mit  der  linken  Hand  aller  Wahrscheinlichkeit 
nach  Dirke  am  Haar  ergriff.  Zweifelhafter  kann  es  erscheinen,  ob,  wie  in  dem 
Cameo  und  in  einigen  anderen  Wiederholungen,  auch  in  der  Gruppe  der  Strick 
schon  um  Dirkes  Leib  geschlungen  war,  da  dies  plastisch  leicht  sehr  unschön 
sein  dürfte  und  da  in  diesem  Falle  nicht  klar  ist,  wozu  Zethos  dieselbe  noch  im 
Haar  gepackt  hat.  Denn  wenn  man  dies  dadurch  zu  motiviren  gesucht  hat,  es 
gelte,  Dirke  von  Amphion  loszureißen,  dessen  Bein  sie  flehend  umfaßt  hält,  so 
fragt  sieh  doch,  ob  mau  dem  wilden  Stier  nicht  Zutrauen  dürfe,  er  werde  auch 
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diese  Losreißung  besorgen,  und  ebenso,  ob  es  für  eine  Steigerung  des  Pathos  der 
Handlung  gelten  dürfe,  daß  Zethos  die  Dirke  in  so  unbarmherziger  Weise  fort- 
reißt, anstatt  dies  dem  Stier  zu  überlassen.  Wahrscheinlicher  dürfte  es  bleiben, 
daß  Zethos  im  Begriff  stand.  Dirke  an  den  Haaren  emporzuziehen,  um  ihre 
Fesselung  an  die  Hörner  des  Stieres  zu  vollenden  oder  ihr  den  Strick  mit  rascher 
Wendung  um  den  Leib  zu  schlingen.  Doch  wird  sich  hier  freilich  nie  sicher 
entscheiden  lassen. 

Wenn  man  die  Urteile  vergleicht,  die  über  den  Laokoon  und  die  über  die 
vorliegende  Gruppe  gefallt  worden  sind,  so  wird  man  recht  deutlich  gewahr,  in 
welchem  Grade  ein  entschieden  lautendes  antikes  Urteil,  und  wäre  es  auch  nur 
das  persönliche  des  wenig  kunstverständigen  und  kunstsinnigen  Plimus,  die 
moderne  Kunstkritik  befangen  zu  machen  im  Stande  ist-  Daß  Plinius  den  Lao- 
koon das  vorzüglichste  Werk  unter  allen  Werken  der  Bildnerei  und  Malerei 
nennt,  hat  zu  einer  überschwänglichen  Überschätzung  der  Gruppe  geführt,  an 
deren  Herabstimmnng  die  neue  Kunstkritik  mit  noch  immer  nicht  entschiedenem 
Erfolge  arbeitet,  und  daß  derselbe  Plinius  die  jetzt  zu  behandelnde  Gruppe  in 
der  denkbar  trockensten  und  unzulänglichsten  Manier  figurenweise  anführt,  als 
gehörten  die  Theile  nicht  zusammen  („Werke,  opera“,  s.  oben),  ohne  ein  WTort 
des  Lobes  hinzuzufügen,  das  hat  dahin  geführt,  daß  in  der  modernen  Kunstkritik 
und  Aesthetik  in  der  abfälligsten,  geringschätzigsten  Weise  über  den  Famesischen 
Stier  geurteilt  worden  ist.  Es  würde  nicht  ohne  Interesse,  obgleich  tür  die  Selb- 
ständigkeit der  modernen  Aesthetik  nicht  eben  schmeichelhaft  sein,  die  vielfachen 
seichten,  schiefen,  befangenen  Urteile  keineswegs  nur  geringer  Männer  über  diese 
Gruppe  zu  sammeln  und  zu  beleuchten;  dafür  aber  ist  hier  kein  Kaum  und  eine 
solche  Kritik  der  Kritik  der  Gruppe  erscheint  auch  kaum  noch  nothwendig,  dn 
die  neueste  Kunstschriftstellerei  zur  richtigen  Besinnung  zu  kommen,  und  ein 
Umschlag  der  öffentlichen  Meinung  in  Betreff  des  „Stieres“  wenigstens  ange- 
bahnt, wenn  auch  noch  nicht  vollzogen  scheint.  Die  richtige  Besinnung  veran- 
laßt und  diesen  Umschlag  herbeigeführt  zu  haben  ist  aber  das  fast  alleinige  und 
niemals  hoch  genug  zu  preisende  Verdienst  Welckers.  Ja  man  darf  den  Auf- 
satz dieses  Gelehrten  über  den  Famesischen  Stier,  auch  ohne  in  allen  einzelnen 
Punkten  mit  ihm  übereinzustimmen,  als  die  grundlegende  Arbeit  über  dies  in 
der  That  bewunderungswürdige  Kunstwerk  bezeichnen.  Demgemäß  wird  auch 
die  folgende  Abhandlung  sich  wesentlich  au  die  Welckers  anlehnen  und  vielfach 
den  Meister  selbst  reden  lassen,  während  nur  die  nöthigen  Erläuterungen  hinzu- 
gefügt und  abweichende  Ansichten  hervorgehoben  werden  sollen. 

Zunächst  ein  Wort  über  den  Mythus,  der  dem  Kunstwerke  zum  Grunde  liegt. 
Dieser  Mythus  scheint  nicht  von  berühmter  epischer  Poesie  dnrehgearbeitet. 
worden  zu  sein,  sondern  in  localer  Überlieferung  fortbestanden  zu  haben,  bis 
Euripides  ihn  als  günstigen  Stoff  einer  Tragoedie  des  Titels  „Antiope“  wählte, 
von  der  wir  einzelne  Fragmente  besitzen,  und  auf  die  die  Inhaltsangaben  der 
Mythographen  trotz  einiger  Abweichungen  unter  einander  zurückzuführen  sein 
werden5).  Aus  diesen  Umständen  erklärt  as  sich,  um  auch  dies  im  Vorbeigehn 
zu  bemerken,  vollkommen,  daß  keine  ältere  künstlerische  Darstellung  des  Mythus 
als  aus  dieser  Periode  bekannt  ist.  Da  wir  das  genaue  Datum  der  Gruppe  nicht 
kennen,  vermögen  wir  auch  nicht  mit  Bestimmtheit  zu  entscheiden,  ob  sie  die 
älteste  künstlerische  Darstellung  des  Mythus  sei,  oder  ob  ihr  ein  Relief  in  dem 
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Tempel  vorhergehe,  den  gegen  das  Ende  dieser  Periode  (01.  155,  3.  157  v.  u.  Z.) 
Attalos  II.  ilom  Andenken  seiner  Mutter  Apollonis  in  Kyzikos  gründete,  ein  Re- 
lief an  einer  Säule  ( OTvXosrtvaxiov ),  das  wir  nebst  anderen  ähnlichen,  deren  Gegen- 
stände Beispiele  kindlicher  Pietät  bildeten,  aus  einer  Reihe  von  Epigrammen  und 
aus  etlichen  Erwähnungen  kennen.  Stünde  die  Anregung  der  trallianisehen  Kunst 
durch  die  pergamenische  fester,  als  dies  wirklich  der  Fall  ist,  so  würde  die 
Gruppe  in  die  zweite  Stelle  zu  rücken  haben,  während  ihr  umgekehrt  die  Priorität 
zukommen  würde,  wenn  es  sich  erweisen  sollte,  daß  ihre  Meister  bereits  unter 
Eumenes  II.  in  Pergamon  gearbeitet  haben.  Noch  spätere  Darstellungen,  auf 
welche  in  mehr  oder  weniger  augenscheinlicher  Weise  die  Gruppe  von  Einfluß 
gewesen  ist,  können  hier  bei  Seite  bleiben. 

Der  Mythus  nun,  wie  er,  von  Euripides  tragisch  und  hochpathetisch  gestaltet 
der  Gruppe  zum  Grunde  liegt,  ist  etwa  dieser.  Antiope,  des  Nykteus  von  Theben 
Tochter,  wird  von  Zeus  heimlicher  Weise  Mutter;  dem  Zorn  und  der  Strafe  ihres 
Vaters  entzieht  sie  sich  durch  die  Flucht,  auf  der  sie  in  Eleutherae  am  Kithaeron 
die  Zwillinge  Zethos  und  Amphiou  zur  Welt  bringt,  die  sie  einem  dortigen 
Hirten  zur  Pflege  und  Erziehung  übergiebt  Hier  wuchsen  die  Brüder  unbekannt 
in  Niedrigkeit  auf,  während  die  Mutter  in  das  Haus  des  Königs  Epopeus  von 
Sikyon  kommt.  Ihr  Vater  Nykteus  aber  vergißt  den  Zorn  gegen  seine  Tochter 
nicht,  sondern  überträgt  noch  sterbend  seinem  Bruder  Lykos,  dem  er  sein  Reich 
hinterläßt,  die  Rache.  Lykos  zieht  gen  Sikyon,  besiegt  Epopeus,  zerstört  die 
Stadt  und  schleppt  Antiope  in  die  Sclaverei  mit.  So  wird  sie  Magd  der  Gattin 
des  Lykos,  der  Dirke,  die,  vielleicht  vou  Motiven  der  Eifersucht  getrieben,  die 
Unglückliche  mit  dem  höchsten  Grade  ausgesuchter  Grausamkeit  behandelt.  Dieser 
übermäßig  harten  Behandlung  entzieht  sich  Antiope  durch  abermalige  Flucht,  auf 
der  sie  an  den  Kithaeron  zu  ihren  unerkannten  Söhnen  kommt  und  diese  unter 
Schilderung  der  ausgestandeneu  Leiden  um  Schutz  anfleht.  Allein  eine  bakchische 
Feier  bringt  auch  Dirke  auf  den  Kithaeron,  wo  sie  ihre  entlaufene  Sclavin  auffindet 
und  für  die  Flucht  mit  dem  Tode  zu  strafen  beschließt.  Zethos  und  Amphiou 
selbst,  scheinbar  Hirten  und  Knechte  des  thebischen  Königshauses,  werden  beauf- 
tragt, die  Strafe  zu  vollziehn,  und  zwar  indem  sie  Antiope  an  die  Hörner  eines 
wilden  Stieres  binden  und  von  diesem  schleifen  lassen  sollen.  Die  Brüder  gehor- 
chen dem  Befehl  ihrer  Königin,  sie  bringen  den  Stier  und  der  gräßlichste  Mutter- 
mord ist  auf  dem  Punkte  zu  geschehn,  als.  wahrscheinlich  durch  den  Hirten,  dem 
die  Brüder  als  Kinder  übergeben  waren,  die  Erkennung  von  Mutter  und  Söhnen 
vermittelt  wird.  Jetzt  wendet  sich  der  Zorn  der  Jünglinge  und  ihre  Rache  gegen 
Dirke,  und  dieselbe  entsetzliche  Todesart,  die  diese  Antiope  zugedacht  hat,  wird 
gegen  sie  selbst  angewendet:  die  Brüder  fesseln  sie  an  den  Stier,  der  sie  zu  Tode 
schleift.  Schließlich  wird  sie  in  einen  Quell  verwandelt,  der  ihren  Namen  erhält. 

Daß  die  Gruppe  diese  Bestrafung  der  Dirke  dnrstelle,  ist  so  augenscheinlich, 
daß  es  unnöthig  wird,  dies  durch  eine  eingehendere  thatsächliche  Beschreibung  zu 
erweisen;  wer  sich  jedoch  über  das  genauere  Verhältniß  des  Kunstwerkes  zu 
seiner  poetischen  Unterlage  Rechenschaft  geben  will,  für  den  wird  eine  etwas 
nähere  Erörterung  um  so  nothwendiger,  je  weniger  Welcker  das  Richtige  getroffen 
hat,  wenn  er  sagt:  „die  Gruppe  drückt  nicht  weniger  als  den  vollen  Gehalt  der 
Sage  selbst  aus  und  die  Handlung  ist  in  sich  selbst  abgeschlossen,  keine  Vermit- 
telung oder  Versöhnung,  kein  Gedauke,  keine  Seelenerhebung  gefordert,  die  nicht 
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schon  vor  unsern  Augen  in  That  übergingen.“  Es  wurde  dieser  Auffassung  ent- 
gegen schon  in  der  Abhandlung  über  den  Laokoon  hervorgehoben,  daß  die  Gruppe 
der  trallianischen  Meister,  dem  Laokoon  in  dem  Princip  der  Kunst  verwandt,  eben 
wie  dieser  nur  die  Katastrophe  eines  Mythus  zur  Anschauung  bringe,  eine 
Katastrophe  voll  des  höchsten  Pathos,  aus  dem  eben  so  wenig  eine  Idee  hervor- 
leuchte,  wie  aus  der  Gruppe  des  Laokoon,  und  diese  Auffassung  muß  hier  wieder- 
holt werden.  Ihre  Begründung  liegt  darin,  daß  die  Künstler  nicht  die  entfernte 
Möglichkeit  hatten,  uns  weder  die  Verschuldung  der  Dirke  noch  auch  deren  oder 
der  Jünglinge  Verhältniß  zu  Antiope  selbst  nur  durch  eine  leise  Andeutung  zum 
Bewußtsein  zu  bringen;  denn  auch  wenn  sie  Dirke  zu  Antiope  anstatt  zu  dem 
einen  ihrer  Peiniger  flehend  dargestellt  hätten,  wie  dies  in  dem  Relief  in  Kyzikos 
der  Fall  war,  würden  sie  so  gut  wie  nichts  tUr  die  Darlegung  des  innern  Zu- 
sammenhangs gewonnen,  dagegen  vielleicht  nicht  Unwesentliches  am  dramatischen 
Leben  und  an  der  Einheit  ihrer  Composition  eingebüßt  haben;  was  uns  die  Gruppe 
zeigt,  ist  aber  nichts  als  die  Ausführung  einer  schrecklichen  That  zweier  Jüng- 
linge gegen  ein  hilflos  zu  ihren  Füßen  liegendes  Weib,  im  Beisein  eines  zweiten 
Weibes,  das  die  ruhige  Zuschauerin  der  Scene  abgiebt.  Daß  diese  That  eine 
That  der  Rache,  daß  Dirkes  Schic  ksal  ein  durch  lange  fortgesetzte  und  eben  vor- 
her zum  Übermaß  gelangte  Grausamkeit  verdientes  oder  wenigstens  begründetes  sei, 
dies  Alles,  worin  der  ethische  Kern  und  die  tragische  Bedeutung  des  Mythus  und 
dieser  seiner  Scene  liegt,  Alles,  was  die  Poesie  auch  noch  im  Augenblick  der 
Katastrophe  durch  einige  flüchtige  Reden  und  Gegenreden,  drohende  und  zürnende 
AVorte  der  Jünglinge,  entsetztes  Flehen  Dirkes,  während  der  Stier  herangeführt 
wird,  vergegenwärtigen  konnte,  dies  Alles  müssen  wir  zur  Betrachtung  der  Gruppe 
milbringen;  aus  der  Gruppe  selbst  tritt  davon  auch  dem  aufmerksamsten  nnd  fein- 
sinnigsten Beschauer  nichts  entgegen.  Dies  scheint  übrigens  auch  Welckcr  trotz 
den  oben  mitgctheilten  Worten  empfunden  zu  haben,  wenn  er  wenige  Zeilen  später 
schreibt:  „zu  läugnen  ist  dabei  nicht,  daß  die  Kunst,  nachdem  einmal  durch  die 
Tragoedic  die  Schreckbilder  der  alten  Sage  hervorgerufen  waren,  ihr  Augenmerk 
nicht  auf  die  Größe  und  Tiefe  der  Ideen,  sondern  auf  das  Außerordentliche  der 
Erscheinung  richtete,  nnd  daß  man  in  ihren  Werken  nicht  das  Philoso- 
phische (d.  h.  den  ethischen  Gebalt),  sondern  das  Künstlerische  aufzu- 
suchen hat.“  Diese  letzten  Worte  sind  durchaus  gerechtfertigt;  Werke  wie  der 
Laokoon  und  der  Famesischc  Stier  wollen  nur  von  künstlerischer  Seite  her  be- 
trachtet, genossen  werden  und  erscheinen  in  künstlerischem  Betracht  vielfältig  be- 
wunderungswerth;  unläugbar  aber  ist  es  von  der  höchsten  Bedeutung,  sich  darüber 
klar  zu  werden,  daß  eben  dieser  beschränktere  Maßstab  an  sie  anzulegen  und 
auf  die  Wahrnehmung  eines  tiefem  ethischen  Gehaltes  und  einer  tragischen 
Bedeutung  im  eigentlichen  Sinne  bei  ihnen  zu  verzichten  sei,  während  uns  bei 
der  Niobegruppe  dieser  ethische  Gehalt  und  diese  tragische  Bedeutung  in  einer 
selbst  das  Künstlerische  an  sich  in  den  Schatten  stellenden  Klarheit  entgegeu- 
leuchteL 

Stellen  wir  uns  demnach  auf  diesen  mit  Recht  geforderten  rein  künstlerischen 
Standpunkt,  so  werden  wir  der  Gruppe  der  trallianischen  Meister  unbefangener 
Weise  nicht  geringere  Bewunderung  zollen  müssen,  als  dem  Laokoon,  wir  mögen 
die  Erfindung  des  effectvollsten  Momentes  oder  die  Composition  in  ihrem  mate- 
riellen Bestände  ins  Auge  fassen,  ja  man  darf  sogar  sagen,  daß  der  Eindruck  des 
Oveibeck,  Plast.!».  II  4 Aufl  23 
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Ganzen  auf  das  Gemlith  des  Beschauers  ein  befriedigenderer  sei  als  der,  den  die 
Laokoongruppe  hervorzubringen  vermag.  Über  die  Erfindung  der  Gruppe  möge 
Welcker  reden;  was  er  gesagt  hat,  wird  nie  Oberboten  werden. 

„Die  Seele  der  Erfindung  in  diesem  Werke  der  höchsten  Virtuosität  ist  in  der 
Wahl  des  prägnanten  Moments,  der  den  nächstfolgenden  unmittelbar  hervorruft  und 
fast  mit  Nothwendigkeit  denken  läßt,  einen  Moment  der  für  sich  der  Darstellung 
sich  entzieht,  aber  schon  in  der  unwillkürlich  in  dem  Beschauer  hervorgerufenen 
Vorstellung  die  Wirkung  des  äußersten  Darstellbaren  mächtig  verstärkt.“ 

„Ich  könnte  daher  nicht  mit  Schorn  sagen,  daß  „„nur  die  Vorbereitung  zur 
rächenden  That,  nicht  das  Entsetzliche  ihres  Vollbringens  geschildert  sei,  indem 
die  erzürnten  Söhne  die  Quälerin  ihrer  Mutter  an  die  Hörner  des  Stiers  anbinden 
und  wir  die  Unglückliche  vor  ihnen  flehend  und  umsonst  ihrem  Schicksal  wider- 
strebend sehn.““  Hier  ist  mehr  als  Vorbereitung.  Die  Secunden,  die  zwischen 
dieser  und  der  Ausführung  liegen,  verschwinden  vor  der  Geschwindigkeit,  wozu 
der  Zorn  der  Rächer  und  die  Schwierigkeit,  das  wüthende  Thier  länger  festzu- 
halten, zwingen;  und  daß  die  Raschheit  und  Stärke  der  Brüder  und  die  Gewalt 
des  Stiers  so  vollkommen  und  lebendig  ausgedrückt  ist,  darin  liegt  die  Magie, 
welche  uns  mit  der  Vorbereitung  auch  das  Vollbringen  der  That  empfinden  läßt, 
und  das  höchste  Verdienst  des  Werks.  Dirke  ist  bei  dieser  feurigen,  blitzschnellen 
Thätigkeit  schon  so  gut  wie  angebunden  und  obgleich  sic  nicht  die  Besinnung 
verliert,  sondern  noch  Amphions  Bein  instinctartig  umschlingt  und  körperlich  im 
Augenblick  noch  nicht  leidet,  kann  sie  doch  selbst  nicht  hoffen,  das  Schreckliche 
abzuwenden,  der  Zuschauer  kann  es  unmöglich  erwarten,  daß  es  ihr  gelingen  werde. 
Amphion  hält  noch  das  Thier  an  Horn  und  Schnauze  fest  wie  es  zum  Anfesseln 
nöthig  war,  noch  kann  cs,  so  sehr  es  sich  auch  bäumt,  nicht  davonspringen,  aber 
länger  wird  er  cs  so  nicht  mehr  halten  und  in  einem  Riß  wird  Zethos  das  Opfer 
hinanzieheu.  Jetzt  lassen  sie  den  Stier  los,  mit  Vorsicht  zur  Seite  springend,  er 
wirft  sich  herab  auf  seine  Füße,  macht  einen  Satz  und  schleppt  schleudernd  die 
Last  an  den  Hörnern  davon.  Es  ist  wie  eine  Mine,  die  im  Losgehn  begriffen  ist: 
mit  größter  Kunst  ist  die  Gruppe  wie  gewaltsam  in  den  Augenblick  zusammen- 
gefaßt, wo  sie  sich  auf  die  regelloseste,  wildeste  Art  entfalten  soll.  Der  Contrast 
dieser  Scenen,  furchtbare,  rascheste,  endlose  Bewegung  als  unausbleibliche  Folge 
eines  durch  Kraft  und  Gewandtheit  herbeigeführten  und  glücklich  benutzten 
flüchtigen  Augenblicks  des  Stillhaltens  geben  dem  Bilde  Leben  und  Energie  in 
wunderbarem  Maße.  Und  es  ist  in  dieser  gewissermaßen  in  die  Gruppe  ein- 
geschlosseneu  Darstellung  der  Entwickelung  selbst  eine  gewisse  Entschuldigung 
für  ihre  kühne  Aufgipfelung  gegeben.  Denn  das  Höchste  in  einer  gewissen 
Richtung  läßt  sich  oft  nicht  erreichen,  ohne  zugleich  die  eine  oder  die  andere 
sonst  beobachtete  Rücksicht  hintanznsetzen.“ 

„Müller  setzt  einen  Hauptgedanken  der  beiden  Meister  in  einen  gewissen 
Contrast  der  beiden  Brüder,  welche  die  Rache  vollziehen.  Wenn  überhaupt  ein 
verschiedener  Charakter  der  zusammenhandelndcn  Personen  und,  so  viel  möglich, 
ein  entschiedener  Contrast  in  der  ihnen  dabei  zukommenden  Stellung  der  Compo- 
sition  Aumuth  und  Leben  geben,  so  durfte  diesen,  meint  er,  in  diesem  Falle  der 
Künstler  um  so  weniger  versäumen,  als  der  Mythus  selbst  und  Euripides  ihn 
darbot,  der  in  der  Antiope  den  Stoff  ausführlich  behandelte.  Ausgedrückt  scheint 
ihm  dieser  Contrast  in  der  Gruppe  dadurch,  daß  der  rauhere  Zethos  die  Dirke 


Digitized  by  Google 


DIE  KÜNSTLER  VON  TBAI.LE8  UND  DF.R  FARNES  ISCHE  STIER.  347 

(vielleicht  an  den  Haaren  gefaßt)  an  die  Hörner  befestigt,  während  dem  Amphion 
das  minder  grimmige  Geschäft  gegeben  ist,  den  Stier  beim  Kopf  zu  halten  und 
an  ihn  als  den  milderen  die  Verzweifelnde  sich  anklammert.  Aus  den  Andeu- 
tungen der  Gruppe  selbst  glaubt  er  den  Hergang  — also  wie  er  dem  Künstler 
vorgeschwebt  habe  — sich  so  entwickeln  zu  dürfen:  die  Brüder  finden  ihre 
Mutter  und  erfahren  deren  Mißhandlungen,  eilen  auf  den  Berg,  wo  Dirke  Orgien 
feiert,  der  rachsüchtige  Zethos  erreicht  sie  zuerst  und  wirft  sie  bei  den  Haaren  zu 
Boden,  Amphion  holt  unterdessen  auf  seinen  Befehl  einen  Stier  herbei;  nun  ist  es 
Zethos  wieder,  der  diesem  den  Strick  um  die  Hörner  legt,  womit  er  Hals  und 
Leib  der  Dirke  umschlingen  will,  ihre  Bitten  an  Amphion  können  sie  nicht  retten, 
da  er  schon  vergebens  gesucht  batte,  den  Zorn  des  Zethos  zu  mäßigen:  aber  da 
er  dessen  grausame  Absicht  nicht  hatte  mildern  können,  so  wollte  er  sich  der 
Theilnahme  an  der  Rache,  welche  die  Mutter  als  Sohnespflicht  von  ihm  forderte, 
nicht  entziehen.  Dies  Alles  nus  den  Andeutungen  der  Gruppe  selbst.“ 

„Die  gesunden  und  glücklichen  Motive,  die  in  den  Werken  der  Alten  zu  er- 
kennen sind,  genau  zu  erforschen,  um  diesen  Werken  ein  wohlverstandenes  Lob 
zollen  und  uns  ihrer  wie  an  der  Seite  der  Künstler  selbst  oder  ihrer  Zeitgenossen 
erfreuen  zu  können,  ist  der  beste  Gewinn,  der  sich  aus  ihrer  Betrachtung  ziehen 
läßt.  Ich  erwäge  darum  unbefangen  auch  diese  Betrachtungsweise  der  Gruppe, 
aber  ich  muß  gestehen,  daß  sie  mir  nicht  richtig  zu  sein,  sondern  die  geistige  Ein- 
heit des  Werks,  die  in  der  Kraft  einer  vollkommen  einträchtigen  Rachethat  liegt, 
zu  verletzen  scheint.  Wie  alle  Erzähler  sich  ausdrücken,  die  Brüder  tödteten  die 
Dirke,  ohne  daß  sie  dabei  irgend  einen  Unterschied  unter  ihnen  machen,  so  läßt 
auch  kein  Künstler  den  Amphion  zu  weich  für  heroische  Pflicht  erscheinen.  Des 
mächtigen  Stiers,  den  die  Gruppe  darstellt,  Meister  zu  werden,  bedurfte  es  der  Kraft 
beider  Brüder,  einer  hilft  dem  andern,  und  der  Stier  würde  in  diesem  Augenblick 
nicht  gegen  Dirke,  sondern  gegen  sie  selbst  seine  Wuth  auslassen,  wenn  er 
könnte.  Seine  Bändigung  zum  Zweck  ist  die  Hauptsache  und  beiden  Brüdern 
vollkommen  gemeinschaftlich;  aber  die  Unterscheidung  ihrer  Persönlichkeit  ist 
berücksichtigt  darin,  daß  Zethos  voran  ist  und  die  Dirke  anbindet,  daß  sie  dem  von 
der  Laute  begleiteten  Bruder  sich  zuwendet  und  sein  Bein  umfaßt:  diese  fein  be- 
obachtete Unterscheidung  ist  hier  eine  untergeordnete  und  verstecktere  Schönheit“ 
Wenn  aber  oben  gesagt  wurde,  die  Gruppe  des  Farnesisehen  Stieres  wirke 
befriedigender  auf  den  Beschauer  als  selbst  der  Laokoon.  so  liegt  die  Begründung 
für  diese  von  anderen  Seiten  freilich,  und  zwar  mit  Nachdruck  in  Abrede  gestellte 
Behauptung  darin,  daß  wir  im  Laokoon  das  Verderben  in  einer  Art  vor  Augen 
sehn,  die  auch  der  entferntesten  Hoffnung  für  irgend  eine  der  drei  Personen 
keinen  Raum  mehr  läßt  daß  demgemäß  ilie  Lage  das  Spannende  der  Erwartung 
des  Ausgangs  verliert,  da  ja  die  Künstler  den  Ausgang  uns  geflissentlich  vor  die 
Phantasie  gerückt  haben.  Hier  aber  ist  freilich,  wie  Welcker  in  der  eben  mit- 
getheilten  Stelle  mit  Recht  hervorhebt  für  Dirke  auch  keine  Hoffnung  mehr,  es 
darf  aber  nicht  unerwähnt  bleiben,  was  er  später  erinnert,  daß  in  dem  Kunst- 
werke „der  Kampf  der  Heldenjünglinge  mit  dem  Stier  groß  und  gefahrvoll  genug 
ist,  um  die  Schauer,  welche  die  rührende  Gestalt  der  Dirke  cinflößt,  zu  zerstreuen.“ 
Eben  hierdurch,  eben  durch  die  gefahrvolle  Anstrengung  der  Jüngliuge,  auf  die 
auch  vermöge  ihrer  Stelle  in  der  Gruppe  und  vermöge  der  überwiegenden  Leb- 
haftigkeit ihrer  Handlung,  das  Auge  zuerst  lallt  und  auf  denen  es  am  längsten 
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haftet,  dadurch,  daß,  wie  Dilthey  (Anui.  4)  treffend  sagt,  das  Athletische  in 
der  Composition  vor  Allem  hervorlritt,  wird  der  dargestellten  Scene  jenes  Marter- 
volle,  Klägliche  genommen,  das  Weleker  Laokoons  Lage  zuspricht,  wird  ihr 
dagegen  jene  aufregende  Spannung  eines  jedenfalls  nicht  durchaus  gewissen  Aus- 
ganges verliehen.  Ja  die  Tüchtigkeit  und  Heldenhaftigkeit  der  beiden  Jünglinge 
gegenüber  dem  gewaltigen  Thiere,  das  sie  zwingen,  kann  uns  auf  Augenblicke  so 
fesseln,  daß  wir  die  grausame  und  entsetzliche  Absicht,  um  derentwillen  diese  An- 
strengungen unternommen  werden,  vergessen  und  dem  Entfalten  der  jugendliehen 
Heldenkraft  mit  Wohlgefallen  zuschaun.  Ohne  Zweifel  sind  demnach  in  der 
Erfindung  des  Laokoon  und  des  Stiers  Unterschiede  vorhanden6),  allein  diese  fließen 
mit  Notwendigkeit  aus  der  Verschiedenheit  des  Gegenstandes  und  ändern  nichts 
an  der  Verwandtschaft  des  Geistes,  in  dem  lieide  Kunstwerke  erfunden  sind,  am 
wenigsten  aber  können  sie  als  Beweismittel  für  die  Behauptung  dienen,  beide  Kunst- 
werke seien  in  ganz  verschiedenen,  weit  getrennten  Perioden  der  Kunst-  und  Cultur- 
gesehichte  entstanden.  Und  wenn,  was  den  aesthetischen  und  ethischen  Eindruck 
des  einen  und  des  andern  Kunstwerkes  anlangt,  dem  Stier  einerseits  das  Peinliche 
des  Laokoon  fehlt,  weil  er  die  Begebeuheit  und  das  Leiden  nicht,  wie  jener,  in  der 
äußerten  Spitze  faßt,  so  hat  er  andererseits,  wie  nicht  mit  Unrecht  bemerkt  worden 
ist,  dadurch  etwas  unser  Gefühl  Empörendes,  daß  es  sich  hier,  mag  auch  eine 
strafende  Gottheit  im  Hintergründe  gedacht  werden,  um  einen  von  Menschen,  von 
anwesenden  Menschen  ausgeübten  wilden  Hacheac.t  handelt,  nicht  um  eine,  wenn- 
gleich noch  so  grausame  Strafe,  die  ein  dem  Leidenden  nicht  sichtbar  gegenüber- 
gestellter  Gott  durch  von  ihm  gesandte  Bestien  vollzieht. 

Wenden  wir  uns  nun  der  Composition  in  ihrem  materiellen  Bestände  zu,  so 
wird  abermals  Welckers  Urteil  zum  Leitfaden  zu  nehmen  sein.  „Die  Gruppe  des 
Stiers,  sagt  er,  überschreitet  eigentlich  die  Grenzlinien  der  Plastik;  denn  auf  den 
ersten  Blick  macht  sie  immer  den  Eindruck  einer  verworrenen,  aufgehäuften  Masse. 
Aber  bewunderungswürdig  ist  es,  sobald  man  nun  zu  unterscheiden  anfängt,  wie 
sie  denn  von  jedem  Punkte  aus,  den  mau  im  Herumgehn  einnimmt,  nur  wohl 
zusammengehende  Linien  darbietet  und  von  jeder  Seite  eine  Ansicht  gewährt,  ein 
Ganzes  macht,  das  man  für  eine  selbständige  Composition  nehmen  möchte.“  Ferner: 
„von  der  Seite  gesehn  wird  selbst  der  kunstreiche  Laokoon  verworren  und  un- 
gefällig, woraus  seine  Bestimmung  für  eine  Nische  eben  so  gewiß  hervorgeht, 
wie  es  aus  der  Beschaffenheit  selbst  der  Farnesischeu  Gruppe  klar  ist,  daß  sie  an 
einen  überall  offenen  Standort  gehört  und  rings  umgangen  sein  will.  Freilich  den 
vollen  Anblick  aller  Personen  auch  nur  von  einer  Seite  zu  gestatteu,  darauf  ist 
sie  nicht  eingerichtet.“  Dies  Alles  ist  mit  der  einzigen  Modification,  daß  die  in 
der  Abbildung  Fig.  204  gegebene  Ansicht  der  Gruppe  die  hervorragend  wichtige 
ist,  vollkommen  wahr,  und  eben  so  richtig  ist  die  Bemerkung,  daß  bei  Werken, 
wie  dieses,  der  Anblick  des  Marmors  noch  ungleich  nöthiger  ist,  als  bei  einfachen 
Statuen,  und  daß  kein  Abbild,  iL  h.  keine  graphische  Darstellung  genüge.  Eine 
graphische  Darstellung,  d.  h.  eine  Übertragung  der  Gruppe,  in  der  die  Figuren 
auf  der  um  drei  Meter  iu’s  Geviert  halteudeu  Basis  beträchtlich  auseinander  stehn, 
man  mag  sie  beschauen  von  welchem  Punkte  man  will,  in  die  Zeichnung  auf 
einer  Fläche,  die  die  eigeuthümliche  plastische  Perspective  nicht  wiedergeben 
kann,  genügt  in  diesem  Falle  besonders  deshalb  nicht,  weil  in  der  Zeiehuuug  die 
untere  Hälfte  der  Gruppe  mehr  Compactes  gewinnt  und  daher  eine  genügendere 
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Unterlage  der  oberen  und  bewegten  Theile  bietet,  als  dies  in  der  Gruppe  selbst 
der  Fall  ist,  die  nicht  blos  auf  den  ersten  Blick  den  Eindruck  einer  uach  oben 
zusammengethürmten  und  nicht  gehörig  unterstützten  Masse  macht  In  der  pla- 
stischen Wirklichkeit  erscheint  der  untere  Theil  der  Gruppe,  indem  alle  Linien 
auseinandergehn  und  alle  Theile  getrennt  sich  darstellen,  vergleichsweise  luftig, 
leicht,  leer,  während  der  obere,  in  dem  sich  alle  Massen  mehr  zusammenschieben, 
durch  eine  ungeheure  Wucht  des  Körperlichen,  ja  des  Materials  etwas  Beäng- 
stigendes und  Erdrückendes  besitzt.  Wenn  man  nun  aber  schon  im  Laokoon 
Elemente  des  Malerischen  wahrgenommen  hat,  so  wird  man  den  Einfluß  der  Ma- 
lerei, die  kurz  vor  der  Zeit,  in  der  diese  Gruppe  entstand,  ihre  höchste  Voll- 
endung erreicht  und  in  der  Schätzung  der  Nation  die  Plastik  fast  besiegt  hatte, 
auf  die  Plastik  in  unserer  Gruppe  noch  ungleich  bedeutender  hervortreten  sehn; 
ja  es  scheint  in  dieser  Art  der  Composition  gradezu  ein  Wetteifern  mit  maleri- 
schen Effecten  zu  liegen,  das  nothwendig  zu  einem  Überschreiten  der  engeren  Gren- 
zen der  echt  plastischen,  in  materiellen  Massen  gestaltenden  Composition  führen 
muß.  Sieht  man  jedoch  von  diesem  Tadel  ab,  so  kann  man  wiederum  Welcker  nur 
znstiramen,  wenn  er  auf  die  Meisterschaft  in  Erfindung  und  Anlage  dieses  großen 
Werkes  und  aller  einzelnen  Figuren  hinweist,  die  selbst  in  der  Restauration  sich 
ausspricht,  wenn  er  die  lebensvolle  Gewaltigkeit  des  herrlichen  Stiers,  die  athle- 
tische Gewandtheit  der  Brüder,  den  edeln  und  feinen  Geschmack  in  der  Behand- 
lung der  Gewänder,  die  große  Wahrheit,  die  Kraft  des  Ausdrucks  in  allen  Stel- 
lungen und  Gestalten,  alle  die  wohlberechneten  Bezüge  und  Gegenbezüge,  das 
Ineinandergreifen  im  Ganzen  bewundernd  hervorhebt. 

Nicht  ohne  Bedeutung  für  diese  vom  Laokoon  in  jedem  Betracht  verschiedene 
und  doch  nach  eben  so  neuen  Principien  gestaltete  Composition  und  selbst  für 
den  innerlichen  Eindruck,  den  die  Gruppe  auf  uns  macht,  ist  die  Basis,  die  so 
ziemlich  einzig  in  ihrer  Art  dasteht  und,  wie  das  ganze  Kunstwerk,  nicht  selten 
verkehrt  beurteilt  worden  ist.  Auch  über  diese  ist  es  gerathen,  zunächst  das  mit- 
zutheilen,  was  Welcker  über  sie  geschrieben  hat  „Ganz  im  Geiste  der  uns  fremden 
Art  von  Symbolik  der  Alten  im  Räumlichen  ist  die  Basis  behandelt.  Sie  stellt 
den  Kithaeron  vor,  für  das  Auge  nicht  kenntlich,  denn  er  ist  viereckt  und  niedrig, 
aber  für  den  Verstand  bezeichnet  durch  die  Klippen  und  die  umgebenden  Thiere. 
Von  Bäumen  und  Stränchern  ist  nicht  einmal  eine  Andeutung  gegeben,  einen 
griechischen  Berg  würden  sie  eher  unkenntlich  machen.  Aber  sehr  ausdrucksvoll 
für  die  Felsennatur  solcher  Berge  ist  es,  daß  Amphiou  unter  dem  Kampf  auf 
zwei  Felszacken  kühn  und  gewandt  gestellt  ist,  und  so  springt  zugleich  der  Boden 
in  die  Augen,  über  welchen  Dirke  geschleift  werden  soll.  Wie  der  Wind  immer 
spielt  auf  den  Höhen,  so  treibt  er  das  Gewand  der  Antiope  und  des  Amphion.“ 

„Alles  zusammen  vereinigt  sich  einfach,  die  Natur  des  Hochgebirgs  durch 
eine  Zusammenstellung  seiner  thierischen  Bewohner,  phantastisch  vermehrt  mit 
Löwen,  und  dann  die  bakchische  Feier  anzudeuten.  Damit  die  letztere  stärker  in 
die  Augen  falle,  ist  vorn  an  der  Klippe,  auf  welcher  Amphion  fußt,  der  junge, 
durch  bakchisches  Laubgewinde  über  Brust  und  Leib  auffallende  Hirt  hingesetzt, 
in  welchem  mehre  Erklärer,  jedoch  mit  zweifelhaftem  Rechte  seiner  geringen  An- 
theilnahme  wegen  vielmehr  den  Gott  des  Berges  haben  erkennen  wollen.  Er  sitzt 
als  ruhiger  Zuschauer,  weil  er  blos  zu  einem  Zeichen  bestimmt  ist,  darum  auch 
in  viel  kleinerem  Verhnltniß  als  die  Figuren  der  Handlung  selbst,  wie  neben  einer 
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Statue  ein  Figürchen  oder  ein  Attribut  am  Trouk.  Zugleich  füllt  er  an  der  Ecke 
den  Raum  wohl  aus,  besser  als  die  ununterbrochene  kahle  Felswand  thun  würde. 
Sein  Hund  [vielleicht  richtiger  derjenige  der  Brüder  oder  des  Zethos],  von  dem- 
selben großen  Geschlecht,  dem  man  noch  in  Griechenland  bei  und  in  den  Bergen 
so  häufig  begegnet,  springt  bellend  gegen  Amphion  hinan,  da  es  unnatürlich  wäre, 
wenn  er  bei  solchem  Vorgang  nicht  bellte.  Die  Begleitung  eines  Hundes  und 
bei  bewegten,  gewaltsamen  Seenen  ein  anspringender  Hund  ist  ein  beliebtes  Bei- 
werk der  Vasengemälde  seit  ihrer  ältesten  Zeit,  und  auch  in  feineren  kommt  es 
oft  vor  als  ein  Mittel,  das  Außerordentliche  oder  das  Belebte  des  Vorgangs  augen- 
fälliger zu  machen.  Die  schöne  Cista  und  ein  bei  der  Störung  des  Festes  her- 
untergerissenes Traubengewinde  schließen  sich  mit  dem  bakchischen  Laudmann 
zusammen,  um  an  der  Vorderseite  die  Zeit  des  Überfalls  anzuzeigen;  die  drei  an- 
dern Seiten  nehmen  die  Thiere  ein,  deren  bunte  Manigfaltigkeit  hier,  wo  es  nur 
Andeutung  und  die  Verzierung  eines  großen  Fußgestells  galt,  einer  Rechtfertigung 
in  der  That  nicht  bedarf,  so  wenig  wie  die  Reliefe  an  den  Basen  des  Nils  und 
des  Tiber  im  Vatican.  Auch  in  diesen  allerdings  ungewöhnlichen  Nebendingen 
zeigt  sich  viel  Leben  und  treffliche  Erfindung.“ 

So  ganz  ohne  Bedenken,  wie  sie  Welcker  darstellt,  ist  nun  freilich  diese  außer- 
ordentlich reichliche  Ausstattung  der  Basis  mit  Nebenwerk,  das  besonders  an 
den  Neben-  und  der  Hinterseite  ohne  unmittelbaren  Zusammenhang  mit  der  Hand- 
lung ist,  freilich  wohl  nicht,  vielmehr  wird  sie  auf  die  meisten  Beschauer  einen 
kleinlichen  und  vielleicht  sogar  pedantischen  Eindruck  machen.  Freilich  wird  man 
sagen  können,  daß  es  den  Künstlern  darauf  ankam,  die  kahlen  Felsenzacben,  die  an 
und  für  sich  eigentlich  gar  kein  Gegenstand  plastischer  Darstellung  sind,  die  sie  aber 
nach  dem  ganzen  Aufbau  ihrer  Composition  nicht  entbehren  konnten,  zu  beleben. 
Allein,  daß  sie  dieses  vollkommen  rechtfertige,  wird  man  doch  kaum  sagen  dürfen. 
Wenn  man  aber  in  diesem  gehäuften  Beiwerk  denselben  Kunstgeist  wiedererkennt, 
der  sich  nur  in  anderer  Form  in  der  überaus  genauen  Durcharbeit  der  Nebendinge  in 
den  Gigautomachiereliefen  von  l’ergamon  ausspricht,  so  hat  Dilthey  (Anm.  4)  einen 
Gesichtspunkt  geltend  gemacht,  der  das,  was  so  wie  so  auffallend  bleibt,  näher 
zu  motiviren  geeignet  ist.  Er  stellt  nämlich  die  mit  guten  Analogien  unterstützte 
Vermuthnng  auf,  „daß  die  ganze  Basis  den  eigentümlichen  Bedingungen  der  Auf- 
stellung angepaßt  gewesen,  für  die  das  Kolossalwerk  berechnet  worden  und 
denen  es  nunmehr  entzogen  ist.  Es  war,  wenn  ich  nicht  irre,  bestimmt,  in  einer 
der  rhodischen  Parkanlagen  die  Höhe  einer  künstlichen  oder  auch  natürlichen 
Felspartie,  welche  rings  umgangen  werden  konnte,  zu  bekrönen.  Auch  die  Total- 
form der  nach  der  Mitte  aufsteigenden,  felskuppenartigen  Basis  steht  mit  dieser 
Verwendung  in  gutem  Einklang.  Und  daß  die  Gartenkunst  seit  dem  hellenistischen 
Zeitalter  ihre  Schöpfungen  auf  diese  Weise  durch  die  Werke  der  decorativen  Plastik 
belebte,  ist  sehr  glaublich,  überdies  durch  einige  Zeugnisse  beglaubigt“7).  Einem 
Beispiel  davon,  wie  der  natürliche  Aufstellungsort  mit  der  Composition  einer 
plastischen  Figur  zusammengefaßt  wurde,  werden  wir  im  5.  Cap.  bei  der  großen 
Nike  von  Samothrake  begegnen. 

Am  wenigsten  sind  wir  im  Stande  über  die  Formgebung  im  Einzelnen  und 
über  die  materielle  Technik  zu  urteilen,  da  hier  natürlich  die  Restauration  das 
Original  nicht  wie  in  der  Composition  vertreten  knnn,  und  da,  wie  Welcker  er- 
innert. die  echten  Tbeile  auch  durch  Abraspeln  bei  Gelegenheit  der  Aufstellung  in 
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der  Villa  reale,  wo  die  Gruppe  1786  zuerst  im  Freien  aufgestellt,  wurde,  gelitten 
haben,  indem  man  sie  in  gleicher  Weiße  mit  den  modern  restaurirtcn  Stöcken 
erscheinen  lassen  wollte.  Trotzdem  ist  die  Formgebung  und  die  Feinheit  des 
Meißels  im  Einzelnen  der  echten  Theile  von  guten  Kennern  gebührend  gewürdigt 
worden,  so  lobt  Winckelmann  die  feine  und  sichere  Arbeit  an  der  aus  Korbgeflecht 
bestehenden  Cista  zu  Dirkes  Füßen,  die  in  der  auffallendsten  Weise  an  die 
Art  erinnert,  wie  das  Beiwerk  in  den  pergamener  Reliefen  gearbeitet  ist,  ferner 
das  über  diese  Cista  fallende  Gewand,  die  am  wenigsten  restaurirte  Antiope  und 
die  sitzende  Nebenfigur,  deren  Kopf  er  dem  Stil  nach  sehr  richtig  mit  denen  der 
Söhne  Laokoons  vergleicht.  In  der  That  macht,  was  sich  nach  der  Zeichnung  am 
wenigsten  beurteilen  läßt,  die  Antiope  der  reinen  Form  nach  einen  überaus  wohl- 
thuenden  Eindruck,  den  eines  echt  griechischen  Kunstwerkes,  und  sie  würde,  als 
einzelne  Statue  aufgestellt,  so  wie  sie  in  einem  Abguß  im  Crystallpalaste  zu 
Sydenham  steht  oder  stand,  durch  den  Adel  und  die  harmonische  Fülle  aller 
Formen  den  Gegenstand  allgemeiner  Bewunderung  bilden,  während  freilich  zuge- 
standen werden  muß,  daß  sie  in  den  Zusammenhang  des  Ganzen,  trage  sie  auch 
zur  Abrundung  der  Composition  bei,  nur  locker  eingereiht  erscheint.  Die  Gewan- 
dung der  Dirke  ist  mit  höchster  Meisterschaft  behandelt;  motivirt  durch  den  Fest- 
anzug der  Königin  ist  sie  in  ihrer  Fülle  sowohl  an  sich  wie  in  ihrem  Gegensätze 
zu  dem  ans  ihr  hervorbltthenden  nackten  Körper  mit  auserlesener  Virtuosität  zu 
den  prächtigsten  Eöecten  benutzt.  Daß  diese  Effecte  berechnet  und  von  deD  Künst- 
lern mit  derselben  bewußten  Absicht  herbeigebracht  sind,  wie  die  in  der  Form- 
behandlung des  Laokoon  und  der  pergamener  Reliefe,  ist  augenscheinlich,  und 
wenn  wir  nach  diesen  erhaltenen  Theilen  des  Originals  die  uns  verlorenen  größe- 
ren Partien  beurteilen  dürfen,  so  erweist  sich  auch  in  dieser  Hinsicht  unsere  Gruppe 
als  ein  dem  Laokoon  und  wiederum  den  pergamener  Reliefen  nahe  verwandtes 
Kunstwerk.  Daß  aber  die  malerische  Auffassung  und  Behandlung  des  Plastischen, 
auf  das  bei  der  Besprechung  der  Gruppe  hingewiesen  worden  ist,  in  den  klei- 
neren Reliefen  von  Pergamon  ihre  Analogie  findet,  braucht  es  gesagt,  zu  werden? 
Und  so  möge  zum  Schlüsse  nochmals  darauf  hingewiesen  werden,  daß  die  Gruppe 
des  „Famesischcn  Stieres“  außer  der  Bedeutung,  die  sie  selbständig  als  Kunstwerk 
ersten  Ranges  für  sich  in  Anspruch  nimmt,  für  die  Kunstgeschichte  als  datirbares 
Monument  aus  der  Blüthezeit  der  rhodischen  Kunst  die  allergrößte  Wichtigkeit 
hat,  da  ihre  fast  allseitige  innere  Verwandtschaft  mit  dem  Laokoon  für  die 
gleichzeitige  Datirung  dieser  Gruppe  zu  allen  übrigen  ein  Gewicht  von  solcher 
Schwere  in  die  Wagschale  wirft,  daß  auch  die  besten  Argumente  für  die  römische 
Entstehung  des  Laokoon  nicht  im  Stande  sind,  ihm  irgend  mit  Erfolg  entgegen- 
zuwirken. 


Anmerkungen  zum  dritten  Capltel. 

1)  [S.  341.)  Die  eine  Zeit  laug  ziemlich  weit  verbreitete  Annahme,  daß  hierbei  Pergamon 
eine  Vermittlerrolle  gespielt  habe,  vgl.  besonders  Urliehs  in  Fleckeisens  Jahrbb.  69.  8.384, 
hat  sich  nicht  bewahrt.  Wenn  man  glaubte,  eine  Thältigkeit  der  Meister  von  Trallcs  für  den 
großen  Altar  in  Pergamon  nackweisen  zu  können,  so  ist  da»  als  irrig  erwiesen;  weder  Löwy 
in  seinen  Bildhauerinschriften  noch  Frünkel  in  seiner  Sammlung  der  Inschriften  von  Pergamon 
kennen  die  Namen  der  trallianischen  Meister  unter  den  für  den  großen  Altar  tbiitigen  Künstlern; 
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die  einzige  .Spur  ist,  daß  sieh  in  Pergamon  das  Fragment  eines  Vatemamens  eines  Künstlers 
. . vtXQaio  ..  tnoi'rjoav  gefunden  hat  (Frünkel  Nr.  70),  das  mit  dem  Namen  Menekrates 
des  Adoptivvaters  des  Apollonios  und  Tauriskos  bei  Plinius  (Anm.  2)  übercinznstimmeu  scheint, 
dem  aber  ein  . . . ai  tj$ . . voran  geht,  das  Frankel  zu  Jt[o]wot[dörj$  ror  StTvog  xul  MevtXQ  cctjjc 
Mt}vtx()dTo[ve\  faoirjoav  ergilnzt. 

2)  (S.  341.]  Daß  die  Worte  des  Plinius  30,  34:  „parentum  hi  certamen  de  se  fecerunt, 
Menecraten  videri  professi,  »ed  esse  naturalem  Artemidorum“  so  und  nicht  anders  zu  erklären 
seien,  darf  als  feststehend  betrachtet  werden;  vergl.  C.  F.  Hermann,  Studien  d.  griech. 
Künstler  S.  47,  Anm.  34,  0.  Jahn,  Archaeolog.  Zeitung  von  1853  S.  87,  Anm.  03,  Urlich*, 
Chrestom.  Plin.  p.  380. 

3)  [S.  342.]  Vergl.  Welcker,  Alte  Denkra.  1,  8.  365 f.,  Friederichs-Wolters  Gips- 
abgüsse Nr.  1402.  Das  Nähere  über  den  Restaurator  s.  in  Kinkels  Mosaik  z.  Kunstgeschichte. 
Herlin  1876,  S.  29  fl’. 

4)  [8.  312.]  Zusammengestellt  früher  von  0.  Jahn  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1853 
Nr.  50,  neuerdings  noch  vollständiger  das,  1878  S.  43  f.  in  den  Anmerkungen  von  K.  Dilthey, 
der  in  seinem  Text  auch  über  die  («nippe  einige  werthvolle  Bemerkungen  macht 

5)  |8.  343.]  Vergl.  die  in  Anm.  4 angeführten  Arbeiten  0.  Jahns  und  K.  Diltheys. 

0)  (S.  348.)  Diese  Unterschiede  hat  Brunn  a.  a.  0.  S.  40 f.  des  Einzelabdrucks  kräftig 

hervorgehoben;  ich  lUugne  sie  keineswegs,  muß  aber  bei  meiner  Behauptung  stehn  bleiben, 
daß  es,  ungeachtet  dieser  Verschiedenheiten  kein  dem  Laokoon  innerlich  verwandteres  Kunst- 
werk giobt,  als  der  „Stier“. 

7)  jS.  350. | S.  Archaeolog.  Zeitung  von  1878  8.  48.  In  einer  Anmerkung  (27)  weist 
Dilthey  mit  Recht  die  Yermuthung  G.  Kinkels,  Mosaik  z.  Kunstgeschichte  S.  33  zurück,  die 
Gruppe  habe  von  Anfang  an  als  Brunnendecoration  gedient.  Sie  ist  nämlich  von  der  Basis 
aus  mit  einem  aufwärts  geführten  und  in  dem  Stamme,  der  den  Stier  stützt,  mündenden 
Loche  durchbohrt.  Allein , wenn  auch  dies  Loch  bereits  bei  der  Auffindung  der  Gruppe  vor- 
handen war,  so  sagt  Dilthey  doch  durchaus  treffend,  daß  man  daraus  nicht  auf  die  ursprüng- 
liche Bestimmung  der  Gruppe,  sondern  nur  auf  eine  solche,  für  sie  durchaus  unpassende, 
schließen  dürfe,  die  ihr  nach  ihrer  Überführung  nach  Rom  oder  ihrer  Aufstellung  in  den 
Caracallathennen  „aufgezwungen“  worden  ist. 


Viertes  Oapitel. 

Die  Kunst  in  Alexandria ' . 

Über  die  Kunst  in  Alexandria  fehlen  uns  bis  auf  die  wenigen  Notizen  über 
die  Kunst  im  Dienste  fürstlicher  Pracht,  die  in  der  Einleitung  mitgetheilt  sind, 
alle  litterarischen  Nachrichten,  was  an  der  Beschaffenheit  unserer  Quellen  liegt, 
die  (s.  oben  S.  223)  thcils  auf  Sikyon,  theils  auf  Pergamon  zurückgehn.  Wir 
können  uns  also  über  die  Beschaffenheit  der  Götterbilder,  die  in  den  a.  a.  0. 
beschriebenen  Aufzügen  aufgeführt  wurden,  keine  bestimmte  Rechenschaft  gehen, 
so  sehr  wir  geneigt  sein  mögen,  eine  Anzahl  von  Göttertypen,  die  in  römischen 
Nachbildungen  auf  uns  gekommen  sind,  auf  eine  alexandrinische  Quelle  zurück- 
zuführen2). Was  wir  sonst  von  alexandrinischer  Kunst  erfahren  besteht  aus 
sporadischen  Notizen3);  so  von  einer  Statue  des  Gründers  der  Dynastie  in 
Olympia,  von  Ehrenstatuen  des  Ptolemaeos  Philadelphos  an  verschiedenen  Stätten 
Griechenlands,  von  Statuen  seiner  Geliebten  und  Mundschenkin  Kleino,  die  der- 
selbe Fürst  in  Alexandria  aufstellen  ließ,  von  Goldelfenbeinbildern  der  ptole- 
maeisehen  Fürsten  in  den  von  der  Arsinoe  erbauten  Tempeln  und  von  einer  Statue 
eheu  dieser  Arsinoe  aus  eiuem  Topasblock.  Auch  die  Staatsbarke  des  Philopator 
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(221 — 204  v.  n.  Z.)  war  mit  Götterbildern  und  Portrülstatden  der  königlichen 
Familie  reich  ausgestattet  und  den  Homerstempel  in  Alexandria  schmückte 
Philadelphos  mit  den  Statuen  des  Dichters  und  seiner  sieben  angeblichen  Geburts- 
stätten. Und  endlich  ersahen  wir  von  mancherlei  Qildnißstatnen  der  Ptolemaeer, 
die  von  ihnen  oder  von  ihren  Höflingen  errichtet  wurden,  wie  denn  einige  Bild- 
nisse dieser  Fürsten  bis  auf  uns  gekommen  sind,  einige  in  vortrefflichen  Bronze- 
und  Marmorbüsten 4),  keine  prachtvoller  als  in  den  großen  Prachteameen  der 
russischen  und  der  wiener  Sammlung,  die  in  derEinleitung  S.228  erwähnt  worden  sind. 

Auch  au  Künstlerinschriften  aus  Alexandria  ist  fast,  völliger  Mangel1)  und 
wir  können  nur  aus  der  einen,  die  zwei  rhodische  Künstler  einer  Reiterstatue  nennt, 
abnehmen,  daß.  was  von  vorn  herein  ohnehin  wahrscheinlich  ist,  die  Ptolemaeer  so 
gut  wie  die  Attaliden  fremde  Künstler  an  ihren  Hof  zogen;  allein  in  welchem 
Umfange  dies  gescliehn  sei  entzieht  sich  unserer  Kenntniß.  So  sind  wir  denn  auf  die 
Monumente  angewiesen,  deren  Beurteilung  aber  um  so  schwieriger  ist,  je  weniger 
Fundnotizen  vorliegen.  Die  wenigen  Statuen,  deren  alexandrinische  Herkunft 
wir  kennen,  reichen  in  keiner  Weise  hin,  um  den  Charakter  der  dortigen  Kunst 
zu  bestimmen  und  wenn  wir  auch  geneigt  sein  müssen,  eine  starke  Abhängigkeit 
der  römischen  Kunst  von  der  von  Alexandria  anzunehmen  wie  eine  solche  Ab- 
hängigkeit der  römischen  Poesie  von  der  alexandrinischen  Thatsache  ist,  so  reicht 
doch  das  nicht  aus,  um  bestimmte  Typen  als  alexandrinisch  nachzuweisen.  Somit 
bleibt  nur  Einzelnes.  Und  da  ist  es  denn  in  hohem  Grade  wahrscheinlich,  daß 
wir  den  schönen  Typus  des  Homerskopfes ''),  in  dem  sich  die  Sage  von  dem  blinden 
Manne  von  Chios  mit  dem  aus  den  Gedichten  abgezogenen  Charakter  des  Dichters 
in  unvergleichlicher  Weise  verschmilzt,  Alexandria  und  vielleicht  dem  Homereiou 
des  Ptolemaeos  Philadelphos  verdanken  und  so  wird  man  schwerlich  irren,  wenn 
man  die  sehr  schöne  Gruppe  des  den  Daphnis  im  Syrinxspiel  unterrichtenden  Pan, 
die  in  einer  Anzahl  lebensgroßer  Marmorcopien  und  in  Kleinbronzen  auf  uns 
gekommen  ist7),  auf  alexandrinische  Erfindung  zurückführt.  Und  nicht  minder 
wird  die  ebenfalls  in  einer  Anzahl  von  Exemplaren  auf  uns  gekommene  Statue 
des  in  wollüstigen  Träumen  schlafenden  Hermaphroditen *),  die  man  mit  ent- 
schiedenem Unrecht  auf  eine  nermaphroditenstatue  des  Künstlers  Polykies  (oben 
S.  10)  hat  znrüekführen  wollen,  auf  ein  alexandrinisehes  Urbild  zurückgehn.  Die 
Krone  aber  aller  Schöpfungen  der  alexandrinischen  Kunst  dürfen  wir  in  der 
Statue  des  Nil  im  braccio  nuovo  des  vatieanisehen  Museums  (Fig.  205)  erblicken9). 
Das  Exemplar  wird  freilich  ohne  Zweifel  römisch  sein,  aber  von  der  Erfindung 
kann  dies  nicht  gelten,  diese  kann  unmöglich  an  einem  andern  Ort,  als  in 
Alexandria  gemacht  sein.  Über  diese  Statue  kann  man  nicht  besser  sprechen, 
als  W olters  a.  a.  0.  gethan  hat.  Er  sagt:  „Der  Flußgott,  der  nach  der  Größe-  und 
Bedeutung  des  Stromes,  den  er  vertritt,  nur  in  mächtigen  Formen  dargestellt 
werden  konnte,  lehnt  sich  an  eine  Sphinx,  das  Symbol  Aegyptens.  In  der  Linken 
hält  er  ein  mit  Blumen  und  Früchten  gefülltes  Füllhorn,  in  der  Rechten  die  Ähren, 
die  Gaben  seines  fruchtbaren  Wassers.  An  dem  spitzen  Ende  des  Füllhorns 
sprudelt  unter  dem  Gewand  hervor  — eine  Anspielung  auf  den  verborgenen 
Ursprung  der  Nilquellen  — sein  Wasser  und  ergiesst  sich  über  die  ganze  Basis. 
In  den  Kindern,  die  ihn  umgeben,  haben  wir  nach  Berichten  der  Alten  die  Ellen 
seines  Wachsthums  zu  erkennen;  der  Künstler  hat  dies  auch  dadurch  anzudeuten 
gesucht,  daß  die  Kleinen  in  allmählichem  Hinaufsteigeu  dnrgestellt  sind.  Ihre 
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Zahl  sechzehn  bezeichnet  die  höchste  Steigung  des  Nils,  ihre  Anordnung  war 
von  selbst  durch  die  Lage  des  Flußgottes  auf  seiner  viereckigen  Basis  gegeben. 
In  den  leer  gelassenen  Winkeln  zur  Rechten  und  Linken  mußten  sich  dichtere 
Gruppen  von  Kindern  bilden,  die  zur  Rechten  sich  an  der  Sphinx  und  dem  Füll- 
horn hinaufziehen  bis  zu  jenem  oben  im  Füllhorn  befindlichen,  das  nach  der 
jedenfalls  hübschen  Idee  des  Ergänzers  in  der  ruhigen  Zuversicht,  den  höchsten 
Platz  erreicht  zu  haben,  auf  die  übrigen  hinabsieht.  Die  Kindergruppe  links  spielt 
mit  einem  Krokodil,  die  mittlere  aus  zweien  bestehende  mit  einem  Ichneumon,  das 
Miene  macht,  seine  Feindschaft  gegen  das  Krokodil  zu  betluitigen,  und  am  rechten 
Ann  und  Bein  steigen  die  übrigen  hinauf,  so  daß  die  ganze  kolossale  Gestalt  rings 
von  lustigem  Leben  eingeschlossen  ist,  das  aber  nur  wie  leichte  Wellen  den 
gewaltigen  Gott  umspielt  ohne  seine  majestätische  Wirkung  zu  beeinträchtigen. 

Die  Statue  war  so  aufgestellt,  daß  sie  umgangen  werden  konnte.  Das  zeigt 
die  Basis,  die  an  drei  Seiten  mit  Reliefs  verziert  ist,  welche  das  in  der  Statue 
Angedeutete  gleichsam  ergänzen,  indem  sie  die  rätselhaften  Bewohner  des  Nils 
in  anschaulicher  Weise  schildern.  Nur  die  Vorderseite  enthält,  ähnlich  wie  um 
Farnesischen  Stier,  keinen  erheblichen  Reliefschmuck,  der  hier  nicht  zur  Geltung 
gekommen  sein  würde. 

Von  der  linken  Seite  hcrumgehend  erblicken  wir  in  mehreren  Gruppen  den 
Kampf  des  Nilpferdes  mit  dem  Krokodil,  dazwischen  Wasservögel,  wie  wir 
glauben,  den  Trochilos,  von  welchem  die  Alten  zu  erzählen  wußten,  daß  sich  das 
Krokodil  durch  ihn  von  den  Blutegeln  befreien  lasse,  die  sich  in  seinem  Rachen 
festgesetzt  hätten.  Diese  Fabel  ist  offenbar  mehrmals  dargestellt.  Weiterhin 
sehn  wir  in  Barken  das  zwergenhafte  komische  Geschlecht  der  Pygmäen  auf 
der  Jagd  nach  Krokodilen;  grade  an  der  Ecke  ist  dann  ein  Krokodil  dargestellt, 
welches  von  einem  Nilpferd  am  Schweif  gepackt  wird,  während  das  Ichneumon 
bereit  scheint,  in  seinen  weit  geöffneten  Rachen  zu  schlüpfen  und  es  so  zu  töten. 
Endlich  finden  wir  an  der  rechten  Ecke,  als  friedlichen  Schluß  nach  den  Schrecken 
und  Üngethümen,  die  der  Fluß  in  sich  birgt,  ruhig  am  Ufer  weidende  Kühe. 

Es  ist  das  schönste  Bild  eines  Flußgottes,  das  uns  aus  dem  Alterthum 
erhalten,  und  daher  vorzüglich  geeignet,  die  künstlerische  Auffassung  dieser  Wesen 
zu  vergegenwärtigen,  die  überall  davon  ausgeht,  daß  der  Flußgott  nicht  als  ein 
von  seinem  Element  freies,  sondern  an  ihm  haftendes  Wesen  gedacht  wurde. 
Daher  die  gleichsam  matt  und  schwer  gelagerte  Stellung,  der  man  die  Unmöglich- 
keit des  Aufstehens  ansieht,  daher  die  weichen  Formen,  das  fließende  Haar  und 
ein  gewisser  sehnsüchtiger  Ausdruck  im  Gesicht,  eine  eigentümlich  weiche 
Stimmung,  der  unstäten  Bewegung  der  Fluthen  entsprechend“. 

Wir  halten  hier  ein,  indem  wir  darauf  verzichten,  noch  eine  größere  Anzahl 
von  Werken  zu  nennen,  die  man  vermutungsweise,  wenn  auch  nicht  nachweis- 
lich auf  alexandrinischen  Ursprung  zurückführen  kann.  Sehn  wir  von  statuarischer 
Plastik  ab,  so  sind  überwiegend  Werke  der  Kleinkunst,  Bronzen  und  Terracotten 
aus  Alexandria  auf  uns  gekommen,  auf  die  hier  im  Einzelnen  nicht  eingegangen 
werden  kann.  Sie  schildern  in  realistischer  und  oft  sehr  unerfreulicher  Weise 
Straßentypen  der  Großstadt,  namentlich  fremdländische,  nubische  Verkäufer  und 
Gaukler  l0),  die  sich  häufig  der  Karrikatur  nähern  oder  gradezu  eine  solche  dar- 
bieten. Aber  aus  dem  Geist  und  aus  der  Stimmung,  die  in  diesen  kleinen  Werken 
lebt  und  die  oft  genug  mit  der  des  Idylls  in  der  Poesie  zusammentrifft,  sind  auch 
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ein  paar  größere  Arbeiten  bervorgegangeu  und  es  ist  eine  durchaus  gerecht- 
fertigte Vermuthung  Schreibers  ('Athen.  Mitth.  a.  a.  0.  S.  396),  daß  die  alte 
Hirtin  im  Octogon  des  neuen  capitolinischen  Museums  (Fig.  206  a),  der  wir  den 
daselbst  aufgestellten  alten  Fischer  (Fig.  206  b)  beigesellen,  auf  alexandrinische 
Erfindung  zurückgehn,  wenn  sie  nicht,  wie  sehr  wohl  möglich,  als  daher  stammende 
Originalarbeiten  zu  betrachten  sind. 


Fi)*.  2’ Hill.  Alte  Hirtin  Fig.  200 b.  Alter  Fischer 

im  neuen  capitolinischen  Museum. 

,,.Ieder  Zug  in  der  alten  Frau,  sagt  Schreiber,  ist  dem  Leben  abgesehn. 
die  welke,  schlaffe  Haut  des  halb  unbedeckten  Oberkörpers,  die  zusammen- 
geknitfenen  Lippen  des  zahnlosen  Mundes,  die  eingesunkenen  tief  umränderten 
Augen"),  der  faltige  Hals,  das  mühsame,  in  der  Beinstellung  das  Geschlecht 
verratheude  Schreiten,  die  gekrümmte  Haltung  und  Anderes,  das  in  seiner 
Gesammtheit  abschreckend  wirken  müßte,  wenn  es  nicht  durch  die  packende 
Xaturwahrheit  und  durch  den  freundlichen  Ausdruck  des  verwitterten  Gesichtes 
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der  Alten  sympathisch  würde“.  Ähnliches  gilt  von  dem  alten  Fischer,  bei  dem 
jedoch  der  Kopf  und  — selbstverständlich  — das  Netz  der  Ergänzung  angehört. 

Aber  noch  ein  Größeres  als  diese,  auch  wenn  man  sie  noch  weiter  ausdehnt, 
immerhin  vereinzelten  statuarischen  Typen  verdanken  wir  der  alexandrinischen 
Kunst,  die  Umbildung  des  Reliefs  in  malerischem  Sinne15). 

ln  den  classischen  Perioden  der  griechischen  Kunst,  als  man  die  Wände 
öffentlicher  und  privater  Gebäude  mit  Stucco  verkleidete  und  sie  malerisch  decorirte, 
war  mau  gewohnt  gewesen,  als  Mittelpunkt  des  Wandschmuckes  auf  den  ver- 
schiedenen Feldern,  in  die  die  Wand  eingetheilt  wurde,  ein  Bild,  sei  es  in  Fresko 
hergestellt  oder  auf  einer  Holztafel  eingelassen,  zu  sehn.  Als  man  nun  durch  die 
Feldzüge  Alexanders  die  prachtvollere  Stein-  und  Metallincrustation  namentlich  in 
den  persischen  Residenzen  kennen  gelernt  hatte  und  in  den  griechisch  besiedelten 
Ländern,  besonders  aber  an  den  Fürstenhöfen  nachahmte,  verdrängte  die  Marmor- 
und  Metalltäfelung  mit  dem  Stucco  auch  das  auf  diesen  gemalte  oder  in  ihn 
eingelassene  Bild  und  das  Relief  mußte  an  die  Stelle  treten.  Dies  Relief  aber 
konnte  nicht  mehr  im  Sinne  der  classischen  Perioden  behandelt  werden,  es  mußte 
vielmehr,  wie  es  das  Bild  zu  ersetzen  hatte,  eine  Umwandelung  im  malerischen 
Sinn  erfahren,  es  mußte,  um  den  glücklich  gefundenen  Ausdruck  Schreibers  zu 
gebrauchen,  zum  „Reliefbild“  werden.  Um  diese  Umwandelung  aber  handelt 
es  sich  hier. 

ln  dem  altern  Relief,  es  mag  als  Metopen-  oder  Friesrelief,  als  Grab-  oder 
Votivrelief  auftreten,  wird  jede  landschaftliche  Belebung  des  Hintergrundes,  so 
sehr  sie  die  Wirkung  gesteigert  haben  würde,  streng  vermieden;  das  Belief  der 
classischen  Zeit  steht  auf  neutralem  oder  idealem  Grunde  und  kennt  weder  perspec- 
tiv ischeVertiefung  noch  im  eigentlichen  Wortsinne  Verkürzungen.  Wo  diese  einzeln 
auftreten,  wie  im  Friese  des  Theseion  (Bd.  1.  S.  468)  oder  Phigalia  (das.  554)  oder 
in  der  Dexileosstele  und  sonst,  darf  man  sie  auf  Einflüsse  der  gleichzeitigen  Malerei 
zurückführen.  Von  diesen  Gesetzen,  die  innerlich  wohl  begründet  sind,  entbindet 
sich  das  Reliefbild,  das,  mit  der  Malerei  aus  einer  Quelle  schöpfend  nur  die 
Beschränkungen  kennt,  die  ihm  das  System  der  Wanddecoration  auferlegt.  Doch 
würde  man  irren,  wenn  man  glaubte,  das  Reliefbild  sei  eine  Übersetzung  malerischer 
Composition  und  wetteifere  mit  der  Darstellung  des  Bildes  als  solchem.  Das 
griechische  Bild  kennt  ohne  Zweifel  seit  der  Zeit  der  großen  ionischen  Maler 
und  ihrer  Nachfahren  nicht  allein  landschaftliche  und  sonstige  reale  Hintergründe 
der  Figurencompositionen,  sondern  sicherlich  auch  Vertiefung  dieser  Hintergründe; 
das  Reliefbild  dagegen  vermeidet,  wenigstens  auf  seinen  früheren  Entwickeluugs- 
stnfen,  um  die  es  sich  hier  handelt,  entweder  den  realen  Hintergrund  seiner 
Hauptcompositiou,  die  es  auf  einen  ausgesparten  neutralen  Hintergrund  aufsetzt 
und  nur  mit  landschaftlichem  Beiwerke,  namentlich  dem  überhangemleu  Felsen 
und  mit  Bäumen  umgiebt  (s.  Fig.  208  und  209),  oder  cs  sucht,  da  wo  es  seinen 
Figu ren  einen  realen  Hintergrund  giebt.  diesen  als  eine  glatte  Fläche,  eine  Mauer, 
einen  Vorhang  u.  dgl.  zu  gestalten  (s.  z.  B.  Fig.  207).  Das  ist  offenbar  die  un- 
verwüstliche Überlieferung  aus  den  Perioden  des  echten  Reliefstiles,  an  die  sich 
das  Reliefbild  wenigstens  auf  seinen  früheren  Entwickelungsstufen  gebunden 
fühlt,  während  es  in  den  späteren  Perioden  nach  und  nach  mehr  verwildert 
und  schon  im  spätem  Alterthume,  besonders  aber  in  der  Kunst  der  Renaissance 
beliebige  reale  Hintergründe  mit  dem  Versuche  perspeetivischer  Vertiefung  schafft, 
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Versuche,  die  denn  freilich  nicht  gelingen  konnten.  Und  zwar  deswegen  nicht,  weil 
das  Relief  kaum  die  Linearperspective,  aher  ganz  und  gar  nicht  die  Luftperspeetm 
beherrscht,  auf  der  bei  der  Malerei  die  scheinbare  Vertiefung  der  Gründe  beruht15). 

Unter  den  hellenistischen  Reliefbildem  haben  wir  zwei  Reihen  zu  unter- 
scheiden. Die  eine  besteht  aus  großen  Platten  in  Form  eines  stehenden  Recht- 
ecks von  einem  Umfange,  der  sie  nur  als  zur  Decoration  großer  Hallenräume 


Kig.  207.  Bauer  7.u  Markte  ziehend.  Reliefbild  in  München. 


mit  hohen  Wandfliichen  geeignet  erscheinen  läßt;  die  andere  ist  von  wesentlich 
geringerer  Größt-  und  hat  ipiadratischc  Form  oder  die  eines  liegenden  Rechtecks 
und  läßt  sich  mit  modernen  Cabinetbildern  vergleichen.  Auch  in  den  Gegen- 
ständen unterscheiden  sich  beide  Reihen  sehr  bestimmt;  während  die  erstere,  die 
der  großen  Prachtreliefe  mit  bis  zu  lebensgroßen  Figuren  mythologische  Gegen- 
stände und  ganz  besonders  Heroeusage  durstcllt  und  sich  mehrfach  zu  großen 
cyklischen  Compositionen  zusammenschließt,  halten  sich  die  Cabinetbilder  auf 
dem  Gebiet  des  Genre  und  zeigen  uns  Hirten-,  Jäger-,  Fisehersceneu  oder 
auch  Opferhandlungeu,  dramatische  Aufrührungen,  den  Dichter  in  seinem  Studir- 
zimmer,  oder  sie  stellen  Scenen  des  sog.  historischen  Genres  dar,  wie  Alexander 
vor  Diogenes,  Pankaspe  vor  Apelles  u.  a.  m. 
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Fig.  208.  Bellerophon  mit  Pegnsoa,  Relief  hiM  ira  Palant  Spada. 

Diese  Cabinetbilder  nun,  von  denen  Fig.  207  ein  Beispiel  giebt,  zeigen  eine 
bewunderungswürdige  Feinheit  der  Ausführung,  daß  sie  au  die  Leistungen 
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der  Goldschmiedekuust  erinnern  und  mit  gewöhnlichen  Bildhanerwerkzeugen  nicht 
ausgeführt  sein  können,  sondern  nur  mit  den  feinsten  Feilen,  .Spitzeisen,  Bohrern 
und  Grabsticheln. 

Eines  der  vollendetsten  Muster  dieser  Gattung  ist  das  in  Fig.  207  abgebildete 
Relief  der  Glyptothek  in  München14).  Ein  alter  Hirt  geht  zu  Markte;  seiner 
Kuh,  die  er  vor  sich  hertreibt,  hat  er  zwei  Schafe  mit  gebundenen  Füßen  über 
den  Rücken  gehängt  — von  dem  hintern  sieht  mnn  die  Füße  — während  er  an 
einem  Stab  auf  der  Schulter  einen  Hasen  trägt.  Die  Figuren  bewegen  sich  au 
einem  Heiligthum  vorbei,  dessen  glatte  Mauer  für  sie  den  Hintergrund  abgiebt: 
Alles  bis  in  die  geringsten  Einzelheiten  hinein  ist  mit  der  größten  Liebe  und 
Genauigkeit  ausgeführt.  Von  der  andern  Reihe,  den  großen  Prachtreliefen  giebt 
Fig.  208,  Bellerophou  den  Pegasos  tränkend  im  Palast  Spada  alla  Regola  in  Rom 
eine  Probe,  die  uns  das  Motiv  des  überhangenden  Felsen,  dem  links  ein  Baum  ent- 
spricht, vor  Augen  führt,  während  die  Hauptfiguren  auf  dem  ausgesparten  glatten 
Grunde  stehn. 

Gleichsam  in  der  Mitte  zwischen  diesen  beiden  Gattungen  stehn  die  Bruunen- 
reliefe  aus  Palast  Grimani  in  Wien  (Fig.  209  a.  b),  die  ohne  Zweifel  zusammen 
gehören  und  denen  vermuthlich  noch  andere  entsprachen,  die  wahrscheinlich 
zur  Decoration  eines  Brunnenhauses  oder  Badezimmers  gehört  haben,  wie  denn 
in  dem  einen  mit  dem  säugenden  Schaf  aus  dem  umgeworfenen  Melkgefäß,  in  dem 
andern  mit  der  säugenden  Löwin  aus  dem  Maule  des  kleinen  Löwen  ein  Wasser- 
strahl entsprang.  Auch  hier  begegnen  wir  in  beideu  Bildern  dem  Motive  des 
überhangendeu  Felsen  und  auch  hier  stehn  die  Hauptfiguren  auf  dem  ausgesparten 
glatten  Grunde.  Die  Gegenstände  dieser  Bilder  erfordern  kaum  eine  Erläuterung; 
in  dpm  einen  tränkt  vor  der  im  Hintergrund  angebrachten  Hütte  des  Hirten,  aus 
deren  Thüre  der  wachsame  Hund  hervorkommt,  das  Mutterschaf  sein  Lämmchen,  in 
dem  andern  hat  eine  Löwin  sich  in  eine  Höhle  zurückgezogen,  die,  wie  die  Umgebung 
zeigt,  vom  menschlichen  Treiben  nicht  eben  entfernt  ist  und  tränkt  ihre  Jungen,  von 
denen  das  eine  gierig  saugt,  während  das  andere  auf  irgend  eine  Annäherung  auf- 
merksam geworden  zu  sein  scheint  und  den  Kopf  nach  außen  wendet.  Beide  Bilder 
athmeu  den  Geist  der  reinen  Idylle,  sind  aber  in  der  Ausführung  nicht  nur  der 
Hauptfiguren,  sondern  eben  so  alles  Beiwerks  von  erstaunlicher  Vollkommenheit. 
Man  betrachte  nur  das  wollige  Fell  der  Schüfe,  den  glatten,  nur  teilweise  behaarten 
Körper  der  Löwin,  aber  man  achte  auch  auf  die  wunderbar  genaue  und  natur- 
gemäße Ausführung  des  Laubes  an  beiden  Bäumen  und  die  Art,  wie  die  Rinde 
au  ihren  Stämmen  wiedergegeben  ist,  man  beachte  in  beiden  Reliefen  die  einzelne 
Blume,  die  in  dem  einen  neben  dem  Baume,  in  dem  andern  um  Boden  blüht  und 
in  dem  Relief  mit  der  Löwin  die  Guirlande,  die  von  dem  Altar  herniederhängt, 
die  Blätter  in  dem  Thyrsus,  die  Schuppen  an  dein  Pinienapfel,  der  neben  einer 
Granate  auf  dem  aufgeschichteten  Holze  liegt. 

ln  technischer  Beziehung  unterscheiden  sich  die  hellenistischen  Reliefbilder 
in  bemerkenswerther  Weise  von  den  Steinreliefen  der  classischen  Perioden.  Bei 
diesen  liegen  stets  die  höchsten  Punkte  der  Erhebung  in  einer  Fläche,  wie  das 
nicht  anders  sein  kann,  du  bei  ihnen  die  Steinplatte  das  Gegebene  ist,  auf  der 
die  Figuren  entworfen  werden,  deren  Umrisse  mit  dem  Meißel  eingegraben  werden, 
während  dann  der  Reliefgrund  je  nach  Bedürfuiß  ausgetieft  wird,  so  daß  die 
Figuren  auf  ihm  stehn  bleiben1').  Der  Reliefgrund  bildet  daher  bei  dem  classischen 
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Relief  niemals  eine  ebene  Fläche,  wie  bei  dem  modernen,  auf  der  Holz-  oder 
Schiefertafel  modellirten  Relief,  sondern  ist  an  den  verschiedenen  Stellen  bald 
seichter,  bald  tiefer  ausgehoben.  Anders  bei  dem  Metallrelief,  das  durch  Aus- 
treiben der  Figuren  aus  der  Metallplatte  entsteht  und  eben  so  anders  bei  den 
hellenistischen  Reliefbildern,  die,  indem  der  Hintergrund  eine  ebene  Fläche  bildet, 
mit  ihren  Formen  je  nach  ßedürfniß  tiefer  oder  höher  aus  dieser  Fläche  hervor- 
treten. Es  kann  daher  keinem  Zweifel  unterliegen,  daß,  wie  dies  Schreiber  a.  a.  O. 
S.  2911'.  ausführlich  erörtert  hat,  das  hellenistische  Steinrelief  unter  dem  Einflüsse 
des  Vorbildes  des  Metallreliefs  steht  und  daß  die  Toreutik  ihm  die  Wege  zu 
seiner  technischen  Herstellung  gewiesen  hat.  Daß  aber  die  Metallincrustation 
der  Wände  im  Orient  seit  den  ältesten  Zeiten  eine  Thatsache  ist  hat  Helbig'®) 
dargethan  und  daß  sie  nach  den  Feldzügen  Alexanders  von  dorther  durch  die 
hellenistischen  Künstler  entlehnt  worden  ist,  hat  Schreiber  a.  a.  0.  S.  31  ff. 
erwiesen.  Mit  der  Metallincrustation  aber  hangt  das  in  Metall  getriebene  Relief- 
bild untrennbar  zusammen,  das  dann  seine  Nachahmung  in  Stein  nach  sich  ge- 
zogen hat. 

Greifen  wir  noch  einmal  auf  die  von  der  alexandrinischen  Kunst  dargestellten 
Gegenstände  zurück,  so  ist  schon  oben  darauf  hingewiesen,  daß  Reliefe,  wie  die 
Grimanischen  den  reinen  Geist  der  Idylle  nthmen;  aber  die  Übereinstimmung 
zwischen  der  Poesie  und  der  bildenden  Kunst,  die  ganz  besonders  Michaelis  (Anm.  1) 
verfolgt  hat,  geht  viel  weiter.  Sie  zeigt  sich  in  der  Art,  wie  die  alten  Göttertypen 
umgestaltet,  wie  neue,  diu  sog.  „verlegenen  Mythen“  hervorgesucht  und  namentlich 
die  Liebesgeschichten  der  Götter  dargcstellt  wurden.  Auch  Verwandlungen,  der 
Daphne  in  eineu  Bauin  (Villa  Borghese),  der  Ambrosia  in  eine  Rebe,  des  Aktaeon 
in  eiuen  Hirsch  (beide  im  Britischen  Museum)  sind  Gegenstände  der  alexandri- 
uischen  Poesie  und  Kuust.  Auch  das  in  Alexandria  gepflegte  parodische  Epos 
findet  in  zahlreichen  Pygmaeendarstellungen  der  Kunst  seine  Parallele  und  da- 
neben ergeht  sie  sich  in  Kinderscenen,  auch  auf  mythologischem  Gebiet,  in  Eroto- 
pägnien  und  die  Darstellungen  von  Eros  und  Psyche  werden  Alexandria  zuge- 
schrieben «'erden  dürfen. 

Auf  der  andern  Seite  ist  schon  oben  auf  den  wachsenden  Realismus  der 
alexandrinischen  Kunst  hingewiesen  worden;  obgleich  die  Genredarstellungen 
bereits  vor  dieser  Zeit  in  der  Kunst  vorhanden  gewesen  sind,  ja  obgleich  sie  in 
ihren  Anfängen  bis  in  das  5.  Jahrhundert  hinaufgehn  (Bd.  1 S.  493  u.  534),  so 
unterliegt  es  doch  keinem  Zweifel,  daß  dies  Gebiet  ganz  besonders  in  Alexandria 
angebaut  worden  ist  und  daß  wir  der  dortigen  Kunst  das  Beste  verdanken,  was 
wir  an  antiken  Genrebildern,  meistens  Kinderbildern,  besitzen.  Daneben  wurde 
das  Porträt  weiter  fortgebildet  und  sicher  ist  eine  Anzahl  höchst  interessanter 
Charaktertypen,  die  wir  nur  nicht  immer  zu  benennen  im  Stande  sind,  auf  die 
alexaudrinische  Kunst  zurückznführen. 
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Anmerkungen  zum  vierten  Kapitel. 

I)  [S.  352.J  Zu  diesem  ganzen  Kapitel  sind  besonders  zu  vergleichen  ein  Aufsatz 
Schreibers:  Ludovisiscke  Antiken  in  der  Archaeol.  Ztg.  von  1880.  38  8.  145  ff.  und  dessen 
Text  zu  dem  Werke:  Die  wiener  Brunnenreliefs  aus  Paluzzo  Grimani,  Leipz.  1888,  in  dem 
die  Bemerkungen  des  obigen  Aufsatzes  weiter  ausgeführt  sind.  Ferner  ein  Vortrag  von 
Michaelis:  über  Alexandrinische  Kunst  in  den  Verhandlungen  der  Philologenversammlung 
in  Zürich  18S7,  Leipz.  1888.  S.  34  ff. 

2)  [S.  352.]  Vergl.  Michaelis  a.  a.  0.  S.  37. 

3)  (8.  352.]  Vergl.  Schreiber  in  den  Mitth.  des  archaeol.  Inst,  in  Athen  von  1885.  10. 

8. 988  f. 

4)  [S.  353.J  Siehe  Brunn -Arndt,  Griech.  u.  röm.  Porträts  Nr.  91  ff. 

5)  [S.  353.]  Eine  solche  der  rhodischen  Künstler  Theon  u.  Demetrios,  die  zu  einer  Reiter- 
statue gehört  hat,  s.  bei  Löwy  Nr.  187,  übereine  stark  fragmentirte  zweite  vergl.  Schreiber 
in  den  Athen.  Mitth.  a.  a.  0.  S.  387,  Anm.  2. 

6)  (S.  353.]  S.  Friederichs -Wolters,  Gipsabgüsse  Nr.  1G27  f.  und  Brunn -Arndt, 
Griech.  Porträts  Taf.  1. 

7)  [S.  353.]  S.  Friederichs- Wolters  a.  a.  0.  Nr.  1510. 

8)  [S.  353.]  8.  Friederichs- Wolters  a.  a.  0.  Nr.  1481. 

9)  [8.  353.]  & Friederichs -Wolter  s a.  a.  0.  Nr.  1543. 

10)  [S.  355.]  Vergl.  Schreiber  in  den  Athen.  Mitth.  a.  a.  0.  S.  38011.  mit  den  Tafeln  10 — 12. 

II)  [8.  356.]  Nach  Helbig  „Führer“  I.  S.  451  wäre  der  Kopf  modern,  was  ich  kaum 

für  möglich  halte;  wenigstens  kenne  ich  keine  Ergänzung,  die  so  mit  den  eckten  Theilen 
übereinstimmte,  wie  dieser  Kopf  mit  dem  Körper. 

12)  [S.  357.]  Mag  Sch  rei  her  in  seinem  Werk  über  die  Grimanischen  Reliefe,  wie  Brückner 
in  einer  Recension  in  der  Berl.  pliilol.  Wochenschrift  v.  1800  Nr.  1.  behauptet,  seine  These, 
«hiß  die  hier  in  Rede  stehende  Umwandelung  des  Reliefs  Alexandria  und  nur  Alexandria  zu- 
zuschreiben  sei,  noch  nicht  gegen  jeden  möglichen  Zweifel  sicher  gestellt  haben,  eine  ganz 
überwiegende  Wahrscheinlichkeit  für  seinen  Satz  hat  er  ganz  gewiß  dargethan  und  was  hier 
etwa  noch  fehlt,  das  wird  der  Text  zu  dem  von  ihm  veröffentlichten  Werke:  „Die  hellenistischen 
Reliefbilder**  Leipz.  188911'.  nachbringen. 

13)  [S.  358.]  Sehr  verständig  spricht  sich  Guido  Hauck  in  seiner  Rede  zu  Kaisers  Ge- 
burtstage 1885:  „Die  Grenzen  zwischen  Malerei  und  Plastik  und  die  Gesetze  des  Reliefs“  über 
den  Unterschied  malerischer  und  plastischer  Composition  aus,  nur  daß  er  8.6  den  letzten 
Grund  dieses  Unterschiedes  nicht  ausspricht,  indem  er  sagt:  „Die  Malerei  hat  Licht  und 
Schatten  in  sich  selbst,  die  Plastik  entlehnt  es  von  außen“.  Der  letzte  Grund  liegt  darin, 
daß  die  Plastik  wirkliche  Körper,  wenn  auch  ein  Relief  auf  die  Ebene  projicirt,  die  Malerei 
silier  nur  den  Schein  des  Körperlichen  auf  der  Fläche  hervorbringt,  das  Körperliche  nicht, 
darstellt  wie  es  ist,  sondern  wie  es  erscheint,  und  zwar  unter  den  optischen  Gesetzen  der  Linear- 
und «1er  Luftperspective. 

14)  (S.  360.]  Brunn,  Beschreibung  der  Glyptothek  5.  Aufl.  Nr.  301.  Ergänzt  ist  der  Kopf 
und  der  rechte  Arm  des  Mannes  mit  dem  Korbe,  der  Stab  mit  dem  Obertheil  «les  Hasen  und 
der  Kopf  der  Kuh. 

15 J |S.  360.]  Vergl.  hierzu  Schöne,  Griech.  Reliefs  aus  athenischen  Sammlungen  S.  22 
und  Conze:  über  das  Relief  bei  den  Griechen  iu  den  Sitzungsberichten  der  Berl.  Akaid.  von 
1882  8.31 

16)  [8.  362.]  Im  2.  Excurs  seines  Werkes:  Das  homerische  Epos  aus  den  Denkmälern 
erläutert. 
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Fünftes  Capitel. 

Künstler  und  Kunstwerke  im  übrigen  Griechenland. 


Wenn  schon  <lie  Zusammenstellung  dessen,  was  wir  von  Künstlern  und  Kunst- 
werken außerhalb  des  Bereichs  der  großen  Mittelpunkte  der  Kunst  wissen,  in  den 
diesem  Capitel  entsprechenden  Capiteln  der  vorhergehenden  Bücher  den  Charakter 
einer  mehr  oder  weniger  dürftigen  Nachlese  einzelner  Notizen  nicht  verläugnen 
konnte,  so  muß  der  Charakter  der  Stoppelemte  hier  nach  der  in  der  Einleitung 
zu  diesem  Buche  (oben  S.  224  f.)  mit get heilten  Übersicht  über  die  Zustände  der 
Kunst  an  ihren  Pttegestätten  in  früheren  Perioden  noch  ungleich  schärfer 
hervortreten.  Ja  es  ist  dies,  abgesehn  von  einer  Gruppe  von  Nachrichten  über 
Kunstwerke,  in  dem  Maße  der  Fall,  daß  man  zweifeln  kann,  ob  man  durch  Er- 
wähnung der  vorhandenen,  ganz  vereinzelten  Notizen  über  Künstler  und  Kunst- 
werke das  Bild  der  Kunstzustände  dieser  Zeit  mehr  belebt  oder  mehr  trübt;  denn 
wenn  diese  Nachrichten,  die  uns  sprungweise  von  Kleinasien  zu  ein  paar  Orten 
des  Mutterlandes  und  von  dort  wieder  nach  Sicilien  führen,  einerseits  thntsächlieh 
zeigen  mögen,  daß  die  Kunstübung  auch  außerhalb  der  großen  Hauptpflegestätten, 
Alexandria,  Pergamon  und  Rhodos,  nicht  anfgehört  hatte,  was  zu  glauben,  wie 
schon  früher  bemerkt  wurde,  ohnehin  kein  Gnind  vorliegt,  so  können  sie,  die 
vielleicht  rein  zufällig  auf  uns  gekommenen,  eben  so  leicht  den  Eindruck  hervor- 
rufen,  als  sei  an  den  von  ihnen  nicht  berührten  Orten  in  der  That  durchaus 
nichts  zu  erwähnen  gewesen.  Abzusehn  wird  jedenfalls  hier  wie  an  den  ent- 
sprechenden Stellen  der  vorhergehenden  Bücher  von  einer  namentlichen  Anführung 
der  Künstler  sein,  von  denen  wir  aus  irgend  einer  Quelle  nur  die  Existenz  ent- 
nehmenkönnen, und  höchstens  das  dürfte  Erwähnung  verdienen,  daß  diese  Künstler 
aus  so  ziemlich  dem  ganzen  Bereiche  griechischer  Cultnr  fast  ausschließlich  aus 
solchen  Orten  stammen,  die  in  früheren  Perioden  keine  oder  nur  eine  unter- 
geordnete Rolle  in  der  Kunstgeschichte  gespielt  haben  ').  Von  ihren  Werken  aber 
verdient  auch  nur  das  eine  oder  das  andere  eine  besondere  Erwähnung. 

So  mehr  als  andere  die  als  ein  bedeutendes  Bildwerk  angeführte  Statue  des 
Zeus  Stratios  eines  Künstlers  Daedalos,  der  in  Bithynieu  gelebt  zu  haben,  und 
von  anderen  Gleichnamigen,  namentlich  von  dem  Sikyonier  Daedalos  (Bd.  I,  S.  532) 
unterschieden  werden  zu  müssen  scheint1).  Die  Statue  stand  in  der  Ol.  125.  2 oder 
129,  1 (282  oder  264  v.  u.  Z.)  gegründeten  Stadt  Nikomedeia,  war  sehr  wahrschein- 
lich für  diese  selbst  verfertigt,  nicht  dahin  aus  einem  altern  Orte  versetzt,  und 
kann  vielleicht  in  dem  während  eines  Zeitraums  von  anderthalb  Jahrhunderten  stän- 
digen Gepräge  der  Münzen  bithynischer  Könige  (Prnsias  I.  regiert  seit  Ol.  131,  3. 
251;  Nikomedes  111.  + 01.  176,  2.  74  v.  u.  Z.)  als  ein  stehender  Zeus  erkannt 
werden,  der  seinem  gewiß  auf  Krieg  und  Sieg  bezüglichen  Beinamen3)  gemäß, 
indem  er  sich  mit  der  Linken  fest  auf  ein  Scepter  oder  eine  Lanze  stützt,  in  der 
Rechten  einen  Kranz,  den  Siegeskranz,  erhebt.  Die  oberwärts  nackte,  unterwärts 
mit  einem  reichen  Gewände  bekleidete  Gestalt  hat  eine  dieser  Periode  durchaus 
angemessene  effectvolle  Stellung  und  Bewegung.  Nur  im  Vorbeigehn  ist  sodann 
einer  ehernen  Koiossalstatue  und  einer  zweiten  goldenen  Statue  zu  gedenken. 
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die  die  Sikyonier  Attalos  dem  Ersten  errichteten,  sowie  einer  ehernen  Aphrodite- 
statue von  Hermogenes  von  Kythera,  die,  wenigstens  wahrscheinlich,  noch  in 
diese  Periode  gehörend,  auf  der  Agora  von  Korinth  stand1).  Und  auch  die 
Werke  eines  schon  früher  (oben  S.  226)  erwähnten  sicilianischen  Künstlers  M ikon, 
des  Sohnes  eines  Nikeratos,  können  unser  Interesse  so  wenig  näher  in  Anspruch 
nehmen,  wie  eine  goldene  Nike,  die  Hieron  11.  dem  römischen  Senate  zum 
Geschenk  machte.5) 

Unter  allen  erhaltenen  Werken,  die  wir  auf  einen  bestimmten  Künstler  nicht 
zurückführen  können,  gebührt  aus  mehr  als  einem  Grunde  die  erste  Stelle  der 
kolossalen  Nikestatue  von  Samothrake  im  Louvre6).  Gefunden  und  in  den 
Louvre  versetzt  1863  wurde  die  allerdings  stark  fragmentirte  Statue  Fig.  210  A 
anfänglich  von  mehren  Beurteilem  stark  unterschätzt  und  zunächst  nur  von 
Fröhner  (Anm.  6)  richtig  gewürdigt  und  auch  richtiger  datirt,  als  von  einigen 
anderen  Gelehrten,  die  den  hohen  Werth  der  Statue  allerdings  richtig  erkannten. 
Eine  vollkommen  richtige  Würdigung,  eine  sichere  Erklärung  ihres  sehr  eigen- 
tümlichen Motivs  und  ein  verhältnißmäßig  sehr  genaues  kunstgeschichtliches 
Datum  wurde  dem  hochbedeutenden  Werk  erst  zu  Theil,  als  der  zweiten  öster- 
reichischen Expedition  nach  Samothrake  (1875)  die  Auffindung  des  ganz  eigen- 
tümlich gestalteten  und  seitdem  auch  in  den  Louvre  übergeführten  Postamentes 
der  Nike,  sowie  dem  Bildhauer  Zumbusch  in  Wien  eine  in  allen  Hauptsachen 
unanfechtbare  Restauration  des  ganzen  Werkes  (Fig.  210  B u.  C)  gelungen  war. 
Diese  Würdigung,  Erklärung  und  kunstgeschichtliche  Datirung  der  großen  Nike 
von  Samothrake  aber  nebst  einem  eingehenden  Bericht  über  die  Auffindung  und 
Reconstruction  der  Basis  sowohl  wie  der  Statue  verdanken  wir  Benndorf,  aus 
dessen  ausführlichen  und  an  fruchtbaren  Gesichtspunkten  reichen  Erörterungen7) 
hier  nur  die  Hauptergebnisse  in  der  selbstverständlich  gebotenen  Kürze  mitgetheilt 
werden  können. 

Wie  ein  Blick  nuf  die  nach  den  fast  vollständig  aufgefundenen  Theilen  ge- 
machte Restauration  (Fig.  210  C),  zeigt,  stellt  das  Postament  das  Vordertheil  eines 
antiken  Kriegsschiffes  dar,  auf  dem  die  Nike  mit  kräftigem  Schritte  vorwärts 
schreitet,  indem  sie  in  die  mit  der  Rechten  gehaltene  Salpinx  bläst,  während  in 
ihrem  linken  Arm  ein  langes,  stabförmiges,  mit  einem  Querholz  am  einen  Ende 
versehenes  Attribut  liegt,  in  dem  man  das  Gestell  eines  Tropaeou  mit  Sicher- 
heit erkannt  hat  Um  einen  Seesieg  und  dessen  Verherrlichung  durch  ein  Sieges- 
weihgeschenk also  handelt  es  sich.  „Unverkennbar  aber“,  um  mit  Benndorfs 
Worten  (a.  a.  0.  S.  82)  fortzufahren,  in  denen  der  poetische  Gehalt  des  Kunst- 
werkes vortreft'lich  hervorgehoben  wird,  „unverkennbar  war  Nike  auf  dem  Schiff 
hier  mehr  als  eine  schöne  Allegorie  für  eine  gewonnene  Seeschlacht.  Die  Größe 
des  Monuments,  die  Energie  der  Gestalt  forderte  eine  Situation,  und  jene  beiden 
Attribute  gaben  eine  höchst  lebendige,  überaus  beziehungsreiche  Situation.  Nach 
Analogie  der  vorbildlichen  älteren  Darstellungen  von  wngenlenkeuden  Niken  ist 
das  Schiff  als  dasjenige  des  Siegers  zu  betrachten.  Der  Eutscheidungskainpf  soll 
beendigt,  der  Sieg  errungen  gedacht  werden.  Auf  dem  Feldherrnschiff,  von  dem 
die  Signale  der  Schlacht  ertönen,  hat  sich  die  Göttin  des  Sieges  leibhaftig  ein- 
gefunden, um  das  fröhliche  Finale  persönlich  zu  verkündigen  und  durch  ihre 
glückbringende  Gegenwart  das  Entzücken  des  Augenblicks  zu  bestätigen  und  zu 
steigern.  Was  dem  Siege  noch  fehlt,  ist  das  öffentliche  Wahrzeichen  des  Sieges, 
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und  die  Göttin  schickt  sich  an,  es  mit  eigener  Hand  auf  dem  Schauplatze  des 
Kampfes  zu  errichten.  Das  erforderliche  Geräth  im  Arme,  schwebt  sie  vom  Schiffe 
hinweg  zum  Lande,  um  dort  das  Tropaeon  aufzupflanzen  und  mit  der  erbeuteten 
Wehr  zu  schmücken,  und  zugleich  entbietet  sie  mit  dem  Klang  der  Posaune  die 
frohlockenden  Scharen  der  Sieger  zu  Lobgesängen  und  Opfern,  welche,  den  religiösen 
Act  der  Errichtnng  des  Tropaeon  begleiten.“ 

Dabei,  daß  sich  das  große  samothrakische  Monument  als  Siegesweihgeschenk 
auf  eine  gewonnene  Seeschlacht  beziehe,  braucht  man  jedoch  nicht  stehn  zu 
bleiben,  vielmehr  ist  mit  großer,  an  Gewißheit  grenzender  Wahrscheinlichkeit  nicht 
nur  die  Epoche,  sondern  auch  die  Begebenheit  nachgewiesen,  welche  die  Errichtung 
dieses  Weihgeschenkes  an  die  zur  See  hilfreichen  „Großen  Götter“  von  Samothrake 
veranlaßt  hat.  Der  Typus  der  auf  dem  Schiffsvordertheil  stehenden  Nike  ist  auf 
Münzen  nicht  selten  (s.  Benndorf  a.  u.  O-  S.  80  f.),  am  frühesten  aber  kommt  er 
auf  den  Münzen  des  Demetrios  Poliorketes  vor,  von  denen  in  Fig.  2t0  D ein 
Exemplar  der  berliner  Münzsammlung  (Silber)  wiederholt  ist  Und  zwar  zeigt 
sich  zwischen  diesem  Gepräge  und  dem  samothrakischen  Monument  eine  so  auf- 
fallende Ähnlichkeit  nicht  allein  in  der  Gestalt  der  Nike,  sondern  auch  in  der  in 
anderen  Münzstempeln  weniger  genauen  und  ausführlichen  Darstellung  des  Schiffs- 
vordertheiles,  auf  dem  die  Nike  steht  daß  die  Annahme  vollaus  gerechtfertigt  ist, 
der  Münzstempel  sei  grailezu  eine  Nachbildung  des  samothrakischen  Siegesweih- 
geschenkes, wie  ja  auch  andere  bedeutende  plastische  Kunstwerke  schon  in  grie- 
chischer Zeit  in  Münzstempeln  wiederholt  worden  sind  (s.  Bd.  I,  Fig.  27  a die 
Tyrannenmörder  auf  einer  attischen  Tetradrachme  und  Bd.  II.  Fig.  175  die  epi- 
daurisebe  Münze  mit  dem  Asklepios  des  Thrasymedes).  Die  Münzen  des  Demetrios 
sind  aber  schon  seit  langer  Zeit  auf  die  große  Seeschlacht  bezogen  worden,  die  er 
mit  seinem  Vater  Antigonos  01.  113,  2.  306  v.  u.  Z.  bei  Kypros  Uber  Ptolemaeos 
gewann  und  in  Folge  deren  Antigonos  und  Demetrios  den  Königstitel  annahroen, 
mit  dem  Demetrios  sich  auf  den  hier  in  Frage  stehenden  Münzen  auf  dem  Avers 
nennt  Ist  dies  richtig,  wie  cs,  wenn  auch  nicht  erwiesen,  so  doch  im  höchsten 
Grade  wahrscheinlich  ist,  so  kann  auch  kein  Zweifel  sein,  daß  das  samothrakische 
Weihgeschenk  sich  ebenfalls  auf  diesen  großen  Seesieg  bezieht,  der  Demetrios 
trotz  den  Wechselfüllen  seines  bewegten  Lebens  zum  Herrn  der  griechischen  Meere 
machte,  und  nur  die  verhältnißmäßig  untergeordnete  Frage,  wie  bald  nach  dem 
entscheidenden  Siege  das  Weihgeschenk  aufgestellt  wurde,  kann  als  oflfen  gelten. 
Das  Gepräge  der  Münzen  wird  am  wahrscheinlichsten  auf  die  Jahre  01. 121, 2 — 123, 1. 
294 — 288  v.  u.  Z.  bezogen,  in  denen  Demetrios  König  von  Makedonien  war,  eine 
Periode,  die,  wenn  der  Münzstempel  die  samothrakische  Nike  wiedergiebt,  dieser 
eine  Entstehung  zwischen  306  und  294  v.  u.  Z.  also  etwa  die  Wende  des  4.  und 
3.  Jahrhunderts  anweist,  eine  Datirung,  die  von  der  nur  weniger  antiker  Kunst- 
werke an  Genauigkeit  übertroffen  wird. 

Eben  diese  Periode  der  griechischen  Kunstgeschichte  wird  von  der  großen 
Nike  von  Samothrake  in  glänzender  Weise  vertreten  und  zu  ihrer  gerechten  Wür- 
digung trägt  sie  in  hervorragender  Weise  bei.  Das  gesammte  Monument 
iraponirt  schon  durch  seine  ungewöhnliche  Größe;  die  Nike  ist  nahezu  doppelt 
lebensgroß  (der  erhaltene  Torso  mißt  an  2 m.  und  die  ganze  Statue  wird  2,7  m. 
hoch  gewesen  sein)  und  das  schiffgestaltete  Postament  erreicht  die  Höhe  der  Figur, 
so  daß  das  Ganze  sich  über  5 in.  hoch  aufbaute.  In  der  wirksamsten  Weise  war 
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es  decorativ  üi  die  Landschaft  hineingestellt  (s.  Benndorf  a.  a.  0.  S.  68  f.  u.  vergL 
das.  Taf.  I u.  LXXVI).  Am  Ende  eines  sich  von  Süd  nach  Nord  erstreckenden 
und  nach  Norden  öffnenden  Thaies,  das  alle  Haupttempelanlagen  enthielt,  stand 
die  Nike  mit  dem  Rücken  nach  Süden  am  Abhang  eines  rasch  ansteigenden  breiten 
Hügels,  das  ganze  Tempelthal  überblickend  und  von  drei  Seiten  her  in  der  gün- 
stigsten Weise,  in  der  Nähe  und  in  gleicher  Höhe  dagegen  nur  von  der  Seite 
sichtbar,  die  die  Abbildungen  Fig.  210  A u.  B vergegenwärtigen  und  die,  wie 
die  an  der  Hiuteraeite  ganz  rohe,  aber  auch  an  der  rechten  Seite  der  Figur  flüchtige, 
nur  an  ihrer  vordem  und  linken  Seite  mit  größter  Feinheit  und  Vollendung  aus- 
geführte Arbeit  zeigt,  allein  auf  die  Nahbetrachtung  berechnet  ist.  „Auf  jener 
sicherlich  einst  wie  heute  von  üppigem  niedrigem  Grün  umwachsenen  Anhöhe, 
mit  kolossalen,  in  kühner  Silhouette  malerisch  bewegten  Formen  gegen  den  Him- 
mel hinausgehoben,  wie  in  leibhafter  Erscheinung  andringend  gegen  den  Nord- 
wind, der  so  oft  in  heftigen  Stößen  vom  (thrakisehen)  Festlande  herüber  die  Insel 
heimsucht,  schien  die  Siegesgöttin  mit  gewaltigem  Flügelschlage  auf  die  Cultus- 
stätten  der  großen  Götter  zuzuschweben,  um  ihnen  eine  Huldigung  des  Dankes 
darzubringen ; und  indem  sich  das  Anathem  so  zu  einem  überaus  reizvollen  Schmucke 
der  ganzen  Landschaft  gestaltete,  könnte  man  den  Stifter  um  die  laute  Verherr- 
lichung seines  Ruhmes  beneiden,  die  ihm  in  dieser  Weise  gelungen  war.  Wie 
trefflich  ein  solches  mit  feinem  Verständniß  ganz  in  seine  örtliche  Umgebung 
hineingedachtes  Repräsentationsstück  zu  dem  herrschenden  Geschmacke  der  helle- 
nistischen Zeit  stimmt,  bedarf  nach  vielfachen  Schilderungen  keiner  nähern  Be- 
gründung. Es  ist  der  nämliche  Geschmack,  der  uns  aus  so  vielen  antiken  Veduten- 
bildern entgegentritt,  wenn  sie  eine  pikante  Verwendung  monumentaler  Sculpturen 
in  freier  Natur,  an  den  Küstensäumen  oder  in  reichbelebten,  hochumbauten  Hafen- 
bassins, im  Gebüsch  heiliger  Thäler  oder  auf  einsamen  Bergeshöhen  mit  Vorliebe 
zur  Anschauung  bringen,  es  ist  dieselbe  Freude  am  Außerordentlichen,  Sensatio- 
nellen, welche  die  höchsten  Leistungen  der  rhodischen  Kunst  belebt“  (Benndorf); 
derselbe  Geschmack,  der  auch  die  oben  mitgethciltcn  Vermuthungen  über  die 
ursprüngliche  Aufstellung  des  „Farnesischen  Stieres“  rechtfertigt. 

In  voller  Übereinstimmung  mit  diesem  Geschmack  ist  nun  auch  die  aus  einem 
vorzüglich  homogenen,  schönen  Marmor  von  etwas  gelblichem  Tone  gehauene 
Statue  selbst  und  zwar  sowohl  was  das  wirkungsvolle,  man  möchte  sagen  auf- 
regende Motiv  ihrer  Composition  wie  was  die  Ausführung  anlangt,  die  wir  haupt- 
sächlich nach  der  von  Benndorf  (a.  a.  0.  S.  74  ff.)  genau  geschilderten  Behandlung 
der  Gewandung  beurteilen  können.  Kein  Zweifel,  daß  sie  an  Mannigfaltigkeit 
der  Motive,  in  der  Art,  wie  der  dünne  Chiton  wie  vom  heftigen  Gegenstrom  des 
Windes  getrieben  an  das  Nackte  des  Leibes  und  des  linken  Beines  sich  anlegt, 
wie  der  Überschlag  links  am  Oberkörper  von  seinen  eigenen  Bewegungsmotiven 
beherrscht  wird,  wie  das  herabgleitende  Obergewaud  am  rechten  Bein  eine  kunst- 
voll geordnete  und  doch  wie  vom  Zufall  geworfene  Masse  von  Faltenhöhen  und 
Faltentiefen  bildet  und  wie  sein  Zipfel  hinter  der  Gestalt  in  einem  kühnen,  ganz 
hohl  gearbeiteten  Bausche  wie  vom  Winde  getrieben  hinausflattert,  wie  endlich 
die  Nachahmung  der  Stoffe  in  der  meisterhaftesten  Weise  gehandhabt  ist  und 
eine  Menge  einzelner,  von  der  Bewegung  der  Figur  nicht  nothwendig  bedingter, 
vielmehr  der  Natur  des  Gewandes  selbst  zum  Ausdruck  dienender  Motive  zeigt, 
kein  Zweifel,  daß  diese  Gewandbebandlung,  die  in  der  der  Chlamys  des  Praxiteles- 


Digitized  by  Google 


36S 


FÜNFTES  BUCH.  FÜNFTES  CAPITEL. 


hermes  ihre  Keime  hat,  über  die,  die  im  4.  Jahrhundert  herrschte  und  die  uns 
die  Gewandung  der  Niobide  Chiaramonti  sowie  die  der  Relicffiguren  von  Ephesos 
und  Halikaruaß  vergegenwärtigen,  ziemlich  weit  hinausgeht  und  unmittelbar  zu 
der  hinüberführt,  die  wir  au  den  großen  Reliefen  von  Pergamon  kennen  gelernt 
haben,  an  deren  realistische  Wiedergabe  natürlicher  Formen  auch  die  Behandlung 
der  Flügel  (besonders  des  fast  ganz  erhaltenen  linken,  abgeb.  a.  n.  0.  S.  64)  und 
ihrer  Federn  an  der  samothrakischen  Nike  erinnert.  — Es  ist  nur  natürlich,  daß 
man  für  ein  so  bedeutendes  Sculpturwerk,  wie  die  Nike  von  Snmothrake  ist,  nach 
einem  Urheber  gesucht  hat.  Auch  ist  der  Name  des  Eutychides  (s.  oben  S.  172  ff.) 
in  dieser  Beziehung  bereits  genannt  und  auf  eine  Ähnlichkeit  in  der  Auffassung 
nicht  allein,  wenn  auch  besonders,  der  Gewandung  zwischen  der  samothrakischen 
Nike  und  der  auf  Eutychides  zurückgehenden  Statue  der  Tyche  von  Antioeheia 
(oben  Fig.  184)  hingewiesen  worden8).  Beachtenswertli  ist,  wie  auch  Benndorf 
(a.  a.  0.  S.  SG)  anerkennt,  dieser  Hinweis  aus  mehr  als  einem  Grunde;  der  Zeit 
nach  könnte  der  genannte,  von  Plinius  in  01.  121  (300  v.  n.  Z.)  gesetzte  Schüler 
des  Lysippos  gar  wohl  der  Meister  der  Nike  sein  und  von  dem  Effectvollcn  und 
dem  Streben  nach  Effect,  das  die  lysippische  Schule  charakterisirt,  ist,  wie  oben 
bemerkt,  ein  Bedeutendes  in  der  Nike  von  Samothrake,  deren  malerische  Auf- 
stellung weiter  dem  Umstande,  daß  Eutychides  auch  Maler  war,  zu  entsprechen 
scheint.  Und  so  lassen  sich  noch  einige  weitere  Argumente  für  diese  Combination 
beibringen.  Nichtsdestoweniger  ist  es  nicht  geruthen,  so  wie  bis  jetzt  die  Acten 
liegen,  den  Namen  des  Eutychides  mit  der  samothrakischen  Nike  in  zu  nahe  und 
feste  Verbindung  zu  bringen,  sohdern  nur,  die  besser,  als  manche  andere  begrün- 
dete Vermuthung  bei  fortgehender  Untersuchung  im  Auge  zu  behalten. 

Ziemlich  nahe  Stilverwandtschaft  mit  der  Nike  zeigen  die  bei  der  ersten 
österreichischen  Expedition  nach  Samothrake  im- Jahre  1873  daselbst  gefundenen 
Marmoriiguren,  die  zu  einer  Giebelgruppe  des  ebenfalls  der  Diadocheuperiode  an- 
gehörenden „neuen  Tempels“  der  Kabiren  gehörten ").  Doch  sind  von  der  ganzen 
Gruppe  zu  vereinzelte  Figuren  auf  uns  gekommen,  als  daß  die  in  der  Giebel- 
gruppe dargestellt  gewesene  Handlung  mit  einiger  Sicherheit  bestimmt  werden 
könnte  und  diese  einzelnen  Figuren  selbst  können  als  untergeordnetere  und  flüchtig 
decorative  Arbeiten  hier  nur  gnnz  summarisch  erwähnt  werden.  Die  Stilverwandt- 
schaft mit  der  großen  Nike  wird  bei  dem  Fragment  (der  untern  Hälfte)  einer 
lang  gewandeten,  eilenden  weiblichen  Figur  (Taf.  39  n.  40)  am  augenfälligsten. 

Dagegen  nimmt  unsere  Aufmerksamkeit  wiederum  in  sehr  erhöhtem  Maß 
eine  Gruppe  von  Kunstwerken  in  Anspruch,  in  deren  Bereich  die  Urheber  hoch- 
berühmter  erhaltener  Monumente  fallen,  die  erst  in  dem  hier  zu  erörternden 
Zusammenhänge  ihre  volle  Erklärung  und  ihre  richtige  kunstgeschichtliche 
Stellung  erhalten  haben.  Diese  Gruppe  wird  gebildet  durch  die  im  Mutterlande 
Griechenland  durch  die  Invasion  der  Gallier  und  die  Siege  über  diese 
Barbaren  hervorgerufeneu  oder  veranlaßteu  Kunstwerke,  auf  die  schon  früher 
(oben  S.  230)  voraus  verwiesen  worden  ist.  Es  sind  ganz  besonders  die  Aetoler, 
die,  durch  die  Gallier  vorzugsweise  bedrängt  und  an  ihrer  Abwehr  vorzüglich 
betheiligt,  der  Freude  des  Sieges  auch  durch  Kunstwerke  Ausdruck  gegeben 
haben,  nächst  ihnen  die  Phoker  und  Patraeer  in  Achaia,  die  von  den  Achaeem 
allein  mit  den  Aetolern  gegen  die  Gallier  zusammengehalten  hatten.  Delphis 
Bedrohung  durch  die  auf  Raub  und  Tempelplünderung  ausgehenden  Barbaren 
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Fig.  211.  Der  Apollon  vom  Belvedere. 
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bildet  einen  Höbepnukt  in  den  Gallierkiimpfen,  die  große  Niederlage,  die  sie  dort 
Ol.  125,2  (279  t.  u.  Z.),  wie  man  glaubte  unter  des  Gottes  eigener  Mitwirkung, 
erlitten,  die  Peripetie  des  Dramas.  In  Delphi  standen  deswegen  auch  die 
bedeutendsten  Siegesweihgeschenke,  Hierher  hatten  die  Aetoler  eine  Gruppe  ihrer 
Feldherren  verbunden  mit  den  Bildern  der  Artemis,  zweien  des  Apollon  und 
eines  der  Athena  gesandt  (Pausan.  10.  15,  2),  die  wegen  der  in  ihr  gegebenen 
Verbindung  der  drei  genannten  Götter,  die  bei  Delphis  Verteidigung  der  Sage 
nach  zusammen  gewirkt  hatten,  von  großer  Wichtigkeit  auch  in  Hinsicht  auf 
erhaltene  Denkmäler  ist,  von  denen  demnächst  die  Rede  sein  wird,  ln  Delphi 
stand  ebenfalls  als  Weihgeschenk  der  Aetoler  die  Statue  des  Eurydamos,  eines 
ihrer  Feldherren  gegen  die  Gallier  (Pausan.  10.  16,  4)  und  ebenso  ein  Tropaeon 
und  die  bewaffnete  Gestalt  der  Aetolia  (Pausan.  10.  18,  7).  Als  phokisches  Weih- 
geschenk aber  reiht  sich  diesen  aetolischen  die  Statue  des  Aleximachos  an,  der, 
sich  vor  allen  Hellenen  im  Gallierkampfe  bei  Delphi  hervorthuend,  daselbst  gefallen 
war  (Pausan.  10.  23,  7).  Nicht  in  Delphi  endlich,  sondern  daheim  hatten  die 
Patrneer  auf  der  Agora  ein  „sehenswertes“  Bild  des  Apollon  aufgestellt,  das  aus 
der  den  Galliern  abgenommeuen  Beute  stammte  (Pausan.  7.  20,  6).  Bei  der  all- 
gemeinen Begeisterung  aber,  die  die  Niederlage  der  Gallier  in  Hellas  hervorrief 
und  die  zu  der  Stiftung  eines  eigenen  neuen  Rettungsfestes  (Soteria)  führte,  das 
noch  lange  in  Delphi  mit  großem  Aufwande  gymnischer  und  musischer  Wett- 
kämpfe zu  Ehren  Zeus’  des  Erretters  und  des  pythischen  Apollon  gefeiert  wurde, 
ist  es  nicht  wahrscheinlich,  daß  die  damals  aufgestellten  Siegesweihgeschenke  auf 
die  soeben  aufgezählten,  uns  allein  bekannten  und  nach  dem  großen  ncronischen 
Kuustraube  in  Delphi  (Pausan.  10.  7,  1 : 500  Statuen)  vielleicht  allein  daselbst 
übrig  gebliebenen  beschränkt  gewesen  sind;  mit  um  so  größerem  Rechte  aber 
werden  wir  das  Vorbild  einer  der  berühmtesten  Statuen  unseres  Antikenbesitzes 
in  dem  Kreise  dieser  delphischen  Siegesweihgeschenke  zu  suchen  haben,  in  den 
es  die  neuere  Forschung  zu  allgemeiner  oder  doch  fast  allgemeiner  Überzeugung 
der  Kundigen  versetzt  hat,  das  Urbild  des  belvederischen  Apollon,  von 
dem  hier  zuerst  allein  und  ohne  Rücksicht  auf  die  Verbindung  zweier  anderen 
Statuen  mit  ihm,  die  Fig.  213  darstellt,  geredet  werden  möge. 

Der  Apollon  vom  Belvedere  (Fig.  211)  ist  am  Ende  des  15.  Jahrhunderts  nach 
der  gewöhnlich  befolgten  Annahme  bei  Antium  (Porto  d'Anzo),  einem  Lustorte  der 
römischen  Kaiser,  nach  neueren  Ermittelungen  ,#)  aber  vielmehr  bei  Grotta  ferrata, 
und  zwar  abgesehn  von  mehrfachen  Brüchen  der  Glieder,  im  Ganzen  sehr 
wohl  erhalten  gefunden  worden.  Es  fehlte  nur  die  linke  Hand  und  mit  ihr  das 
Attribut,  das  das  eigentliche  Motiv  der  Handlung  des  Gottes  enthielt11).  Der 
Restaurator,  Giovanni  Montorsoli,  ergänzte  diese  Hand  mit  dem  Stumpf  eines 
Bogens  und  an  der  Vorstellung,  der  belvederischo  Apollon  sei  als  Bogenschütze 
gedacht,  hat  die  wissenschaftliche  Erklärung  bis  in  die  neueste  Zeit  ziemlich  all- 
gemein festgehalten,  nur  daß  man  den  Gegner,  auf  den  sich  des  Gottes  Handlung 
bezieht,  verschieden  (alsPythoD,  Tityos,  dicNiobiden  u.  s.  w.)  zu  bestimmen  suchte. 
Allerdings  meinten  mehre  neuere  Erklärer,  daß  sich  die  Compositiou  der  Statue 
mit  der  Annahme,  der  Gott  sei  pfeilschießend  gedacht,  nicht  recht  vertrage,  und 
zwar  eben  so  wenig  unter  der  Voraussetzung,  er  schicke  sich  zu  einem  Schüsse 
erst  an,  wie  unter  der  andern,  er  habe  bereits  geschossen;  aber  keiner  von  denen, 
die  dies  meinten  noch  auch  von  den  weuigen  Andern,  die  von  einer  Handlung 
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des  Gottes  mit  dem  Bogen  ganz  absehn  und  die  Statue  als  eine  Darstellung 
des  Gottes  schlechthin  anffassen  wollten,  hat  an  ein  anderes  Attribut  gedacht, 
das  er  gehandhabt  haben  könnte,  noch  konnte  daran  irgend  Jemand  denken. 

Da  wurde  im  Jahre  1860  von  Stephani  eine  kleine  Bronzestatue  des  Apollon 
(Fig.  212)  veröffentlicht12),  die,  höchst  wahrscheinlich  im  Jahre  1792  in  Paramythia 
(bei  Janina)  gefunden,  durch  verschiedene  Hände  endlich  in  den  Besitz  des  Grafen 
Sergei  Stroganoff  in  Petersburg  übergegangen  ist13)  und  die,  zunächst  abgesehn 
von  stilistischer  Verschiedenheit,  auf  den  ersten  Blick  die  überraschendste  Über- 
einstimmung mit  dem  belvederischen  Apollon  in  allen  wesentlichen  Stücken  zeigt  '*). 

Es  erscheint  den  beigege- 
benen Abbildungen  gegenüber 
unnöthig,  diese  Übereinstim- 
mung in  Haltung  und  Hand- 
lung, in  der  Stellung  und  Be- 
wegung der  Glieder,  in  dem 
Ausdruck  des  Kopfes  bis  hinab 
zu  der  zierlichen  Fußbeklei- 
dung beider  Statuen  näher  ein- 
gehend nachzuweisen.  Desto 
größere  Aufmerksamkeit  haben 
wir  auf  das  Attribut  der  linken 
Hand  zu  richten.  Es  ist  dies 
ein  weicher,  dehnbarer,  einem 
Stücke  Stoff  oder  Leder  ent- 
sprechender Gegenstand , den 
der  Gott  mit  der  nicht  fest  ge- 
schlossenen Hand  zusammen- 
drückt, so  daß  ein  Theil  über 
diese  hervorragt,  während  ein 
sich  offenbar  erweiternder,  aber 
abgebrochener  Theil  von  der 
Hand  herniederhing.  In  diesem 
Gegenstände  glaubte  Stephaui 
eine  in  der  Mitte  mit  einer  Gor- 
goneumaske versehene  Aegis 
um  so  sicherer  erkennen  zu 
dürfen,  als  unter  den  in  der 
Fig.  212.  Der  StroganofFsche  Apollon.  Hand  des  ersten  Besitzers  ver- 

einigten Funden  von  Para- 
raythia  ein  Medusenkopf  verzeichnet,  jetzt  aber  verloren  ist.  Was  aber 
von  dem  Apollon  Stroganoff  gelte,  das  habe,  meinte  Stephani,  auch  von 
dem  Apollon  vom  Belvedere  zu  gelten:  in  beiden  Statuen  sei  Apollon  als 
Aegishalter  oder  Aegiserschütterer  anzuerkennen15).  Demgemäß  hat 
Stephani  auch  den  Apollon  vom  Belvedere  mit  der  Aegis  in  der  Linken  auf  seiner 
2.  Tafel  ergänzt  zeichnen  lassen  und  diese  Zeichnung  ist  die  Grundlage  anderer 
Restaurationszeichnungen  geworden. 

Nun  ist  die  Aegis,  bekanntermaßen  seit  der  Zeit  der  homerischen  Poesie  das 
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Symbol  der  Gewitterwolke  und  des  Wettersturmes  mit  seiner  Schrecken  erregen- 
den Wirkung  und  niederschmetternden  Kraft,  wohl  ein  gewöhnliches  Attribut 
oder  die  Waffe  des  Zeus  und  der  Athens,  aber  keineswegs  die  des  Apollon,  auf 
den  sie  vielmehr  nur  ausnahmsweise  von  Zeus  übertragen  wird.  So  im  15.  Gesänge 
der  Ilias,  wo  (Vs.  221  ff.)  Zeus  dem  Sohne  die  Aegis  giebt,  damit  dieser  mit  ihr 
die  gegen  Zeus'  Willen  unter  Poseidons  Beistände  siegreich  gegen  die  Troer  vor- 
gedrungenen Griechen  erschrecke  und  in  die  Flucht  treibe.  Wie  Apollon  sich 
dieses  Auftrags  entledigte,  schildern  die  Verse  306 — 326,  in  denen  von  der  „graun- 
vollen  Aegis“,  dem  „Entsetzen  der  Männer“  gesagt  wird: 

Sobald  er  sie  gegen  der  reinigen  Danaer  Antlitz 
Schüttelte,  laut  aufschreiend  und  fürchterlich,  jetzo  verzagte 
Ihnen  im  Husen  (hm  Herz  und  vergaß  des  stürmischen  Muthos, 

so  daß.  wie  Heerden  vor  Raubthieren, 

Also  entflohn  kraftlos  die  Danaer,  ganz  von  Apollons 
Schrecken  betäubt. 

Wenn  man  sich  nun  des  gewaltigen  Einflusses  der  homerischen  Poesie  auf 
die  spätere  Dichtkunst  und  auf  die  bildende  Kunst  in  Griechenhind  erinnert,  so 
wird  man  es  nur  sehr  natürlich  finden,  daß  der  erste  Herausgeber  des  Stroga- 
notT sehen  Apollon,  Stephani,  diese  Statte  des  aegishaltenden  Gottes  und  mit  ihr 
die  vaticanische  auf  die  angegebene  Stelle  der  Ilias  bezog  oder  aus  dem  in  ihr 
gegebenen  glänzenden  Bilde  abgeleitet  glaubte,  wobei  er  die  Stellung  und  Bewe- 
gung des  eifrig  herangekommenen,  eben  Halt  machenden  und  seine  furchtbare 
Waffe  nicht  gegen  einen  Einzelnen,  sondern  gegen  die  ganze  Schlachtreihe  der 
Griechen  erhebenden  und  wendenden  Gottes  in  sehr  feiner  Weise  analysirte.  Ja 
man  kann  vielleicht  noch  jetzt  sagen,  daß  der  bildende  Künstler,  der  das  Vorbild 
der  beiden  erhaltenen  Statuen  schuf,  seine  poetische  künstlerische  Anregung  aus 
Homer  entnommen  habe;  man  kann  dies  noch  jetzt  sagen,  wo  die  Vermuthung 
aufgestellt  ist,  den  Anstoß  zur  Darstellung  des  mit  der  Aegis  ein  ganzes  Heer, 
aber  nicht  ein  griechisches,  wie  bei  Homer,  sondern  ein  den  Griechen  feindliches 
in  entsetzte  Flucht  treibenden  Apollon  sei  in  einer  historischen  Begebenheit 
gegeben,  die  zugleich  kunstgeschichtlich  von  entscheidender  Bedeutung  ist,  indem 
sie  uns  ein  bestimmtes  Datum  für  diese  neue  und  prachtvolle  Bildung  des  Gottes 
bietet:  in  der  Niederlage  der  Gallier  vor  Delphi  im  Jahre  Ol.  125,  2 (279  v.  u.  Z.). 

Es  war  Ludwig  Preller,  der  1S60  kurz  vor  seinem  Tode  in  einem  Briefe  ,c) 
auf  diese  Gallierniederlage  hinwies,  auf  deren  einzelne  Umstände  hier  aus  mehr- 
fachen Gründen  etwas  näher  eingegaugen  werden  muß. 

Als  im  genannten  Jahre  ein  gewaltiger  gallischer  Heerhaufen  unter  Breunus 
gen  Delphi  zog,  um  den  reichen  Tempel  zu  plündern,  würde  — so  glaubte  man 
sich  die  Sache  nach  den  Berichten  der  Alten  zurechtlegen  zu  sollen  — die  tapfere 
Vertheidignng  des  Ortes  durch  die  Delpher  und  die  ihnen  zu  Hilfe  gekommenen 
anderen  Griechen  durch  außerordentliche  Naturereignisse  unterstützt,  die  nicht 
den  kleinsten  Antheil  an  der  Vertreibung  des  Feindes  hatten;  furchtbarer  Gewitter- 
sturm entlud  sich  unter  Blitz  und  Donner  mit  Schnee  und  Hagel  gegen  die  an- 
stürmenden Gallier,  unter  denen  ein  panischer  Schrecken  losbrach,  der  zwar  nicht, 
wie  man  sagte,  die  völlige  Vernichtung  der  Barbaren  herbeiführte,  jedenfalls  aber 
ihr  Weichen  von  Delphi  unter  gewaltigen  Verlusten  bewirkte.  Die  Sage  aber 
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und  der  religiöse  Glaube  wußte  später  yon  einem  ganz  persönlichen  Eingreifen 
des  Apollon  zu  berichten;  als  die  Delpher,  so  erzählte  man,  voll  Angst  Ober  die 
heranziehenden  Barbaren  bei  dem  Orakel  anfragten,  ob  sie  ihre  eigene  Habe  und 
das  Tempelgut  flüchten  sollten,  da  habe  der  Gott  geantwortet;  „ich  selbst  werde 
hierfür  Sorge  tragen  und  die  weißen  Jungfrauen.“  Als  aber  der  Kampf 
am  hitzigsten  tobte,  da  wollte  man  den  Gott  selbst  gesehn  haben,  wie  er  in  über- 
irdischer Jünglingsschönheit  durch  die  Dachöffnung  seines  Tempels  herabkam. 
während  aus  den  benachbarten  Tempeln  Athens  und  Artemis  (denn  diese  ver- 
stand man  unter  den  vom  Orakel  genannten  weißen  Jungfrauen)  zur  Hilfe  herbei- 
eilten ; man  hatte  die  Gottheiten  kämpfen  gesehn  und  das  Schwirren  des  Bogens 
und  das  Geräusch  der  Waffen  gehört,  während  dem  Apollon  die  Erregung  des 
Gewitters  und  durch  dieses  die  Rettung  seines  Tempels  beigemessen  wurde. 

Der  Glaube  nun  an  dieses  unmittelbar  persönliche  Eingreifen  göttlicher 
Mächte,  der  auch  zur  Stiftung  der  schon  erwähnten  Soteria  führte,  erscheint 
vollkommen  geeignet,  auch  die  bildende  Kunst  zu  einer  neuen  und  bedeutenden 
Darstellung  anzuregen;  und  wenn  es  galt,  den  Gott  zu  vergegenwärtigen,  der 
durch  den  Gewittersturm  seine  Feinde  vernichtet,  so  konnte  das  — so  schloss 
man  — plastisch  nicht  glücklicher  geschehn  als  durch  Darstellung  des  schon  im 
Homer  vorgebildeten  Apollon  mit  der  ihm  von  Zeus  übertragenen  Aegis  in  der 
Hand,  dem  Symbol  der  Wetterwolke,  dessen  ursprüngliche  Bedeutung  sich 
wie  die  weniger  anderen  im  lebendigsten  Bewusstsein  erhalten  hatte. 

Die  Situation  aber  des  mit  der  Aegis  bewehrten  Gottes,  der  durch  deren 
Macht  seine  Feinde,  die  tempelräuberischen  Barbaren,  in  panischen  Schrecken 
versetzt  und  vernichtet,  glaubte  man  durch  die  beiden  verwandten  Statuen,  ins- 
besondere durch  die  vaticanische,  in  der  vollkommensten  Weise  dargestellt  zu 
sehn.  Mit  grossen  Schritten  ist  der  Gott  voll  Eifer  aus  seinem  Tempel  herbei- 
gekommen; jetzt  angelangt  auf  dem  Punkte,  wo  er  die  Schlachtreihe  der  Barbaren 
übersieht,  wie  sie  die  Abhänge  der  delphischen  Terrasse  heranstürmt,  hemmt  er 
den  Schritt  und  erhebt,  den  rechten  Fuß  fest  niedersetzend  und  den  Oberkörper 
leicht  zurücklehuend,  seine  Waffe,  deren  Anblick  Vernichtung  ist,  nicht  etwa 
gradeaus  in  der  Richtung  seiner  Schritte,  sondern,  der  Hund  mit  dem  Blick  und 
der  Wendung  des  Hauptes  folgend,  nach  links  hin,  wie  auf  dem  einen  Flügel 
der  Feinde  beginnend,  deren  Schlachtreihe  es  nicht  auf  einem  Punkte  zu  durch- 
brechen, sondern  in  ihrer  ganzen  Ausdehnung  zurückzuschrecken  und  aufzurollen 
gilt.  Und  wie  sofort  die  Wirkung  eintritt,  das  zeigt  uns  das  Antlitz  des  Gottes 
vorzüglich  bei  der  vaticanischen  Statue  wie  ein  Spiegel.  Um  den  in  innerer  Er- 
regung athmenden  Mund  und  die  geblähten  Nüstern  der  Nase  spielt  der  Zorn 
über  den  wüsten  Feind  und  stolze  Verachtung  desselben,  Siegesfreude  strahlt  von 
dem  lichtvollen  und  scharfblickenden  Auge  und  die  Stirn  ist  bis  auf  ein  leichtes 
Zusammunziehn  der  Brauen  schon  wieder  wie  friedlich  verklärt  Und  auch  der 
Körper  zeigt  in  seiner  Haltung  und  Bewegung  nirgend  Hast  und  Anstrengung; 
in  ruhiger  Siegesgewißheit  erhebt  der  Gott  die  fürchterliche  Waffe,  fest  und  groß 
wendet  er  sie  dem  Feind  entgegen,  und  nur  in  dein  fast  unwillkürlichen  Zucken 
der  schwebend  halb  erhobenen  Rechten  drückt  sich  die  seelische  Bewegung  aus, 
mit  der  er  die  Niederlage  der  Barbaren  wahrnimmt. 

Es  ist  bei  der  vorstehenden  Schilderung  hauptsächlich  auf  den  vaticanischen 
Apollon  Rücksicht  genommen  ohne  den  Stroganolfschen  gleichzeitig  zu  erwähnen. 
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In  allen  Hauptsachen  trifft  das  Gesagte  aucli  bei  ihn)  zu,  in  den  Punkten  aber, 
in  denen  er  von  dem  vaticanischen  abweicht,  sofern  diese  nicht  auf  mangelhafter 
ZusammenfQgung  der  zerbrochenen  Statue  beruhen,  steht  er  durchweg  hinter 
jenem  zurück.  So  in  der  niedrigem  und  weniger  energischen  Erhebung  des 
linken  Armes  mit  der  Aegis,  wohl  auch  in  der  Haltung  des  rechten  Armes  und, 
soweit  man  nach  Abbildungen  urteilen  kann,  in  dem  Ausdruck  des  Kopfes.  In 
den  Formen  aber  im  Ganzen  und  Einzelnen  ist  der  Stroganotfscbe  Apollon  ein- 
facher und  strenger,  in  den  Proportionen  ein  wenig  schwerer.  Überlegen  dagegen 
zeigt  sich  dem  Apollon  vom  Belvedere  eine  in  den  Maßen  um  ein  Geringes  kleinere 
marmorne  Wiederholung  des  Kopfes,  die  im  Jahr  1860  in  Rom  auftauchte  und  aus 
dem  Besitze  des  Bildhauers  Steinhäuser  in  das  Museum  von  Basel  übergegangen 
ist17).  Die  Urteile  der  Kompetentesten  Kenner  über  diesen  Kopf  sind  allerdings 
merkwürdig  weit  auseinander  gegangen,  indem  ihn  Einige  weit  Uber  den  des 
vaticanischen  Apollon  erhoben,  während  Andere  diesen  für  bei  weitem  überlegen 
achten  ,s).  Darüber  freilich,  daß  der  baseier  Kopf  in  den  Formen  größere  Frisehe 
und  ein  feineres  Gefühl  für  das  Organische  zeige,  daß  die  Behandlung  bei  ihm 
weniger  raffinirt,  besonders  in  den  Haaren  einfacher  und  dabei  lebensvoller  sei, 
hierüber  gingen  die  Ansichten  so  ziemlich  zusammen;  im  Ausdruck  dagegen, 
namentlich  aber  in  der  Behandlung  des  Auges  glaubte  mau  dem  Kopfe  des  vati- 
canischen Apollon  die  Palme  zuerkennen  zu  müssen,  während  man  den  baseier 
Kopf  für  weniger  energisch,  unschuldiger,  jünger,  naiver,  aber  eben  deswegen  der 
Situation  nicht  in  eben  demselben  Grade  angemessen  erklärte.  Dieser  Ansicht, 
die  getheilt  zu  haben  ich  bekenne,  ist  Keknle l9)  mit  dem  interessanten  Experimente 
begegnet,  einen  Abguß  des  Kopfes  des  belvederischen  Apollon  in  derselben  Weise 
verstümmeln  zu  lassen,  wie  der  au  der  Nase  sehr  unglücklich  ergänzte  basoler  Kopf 
verstümmelt  war;  aus  den  nebeneinander  gestellten  photographischen  Abbildungen 
der  beiden  Köpfe  wird  nun  wohl  für  Jeden  die  unmittelbare  Überzeugung  her- 
vorgehn, daß  der  baseier  Kopf  wie  in  den  Formen  so  auch  im  Ausdruck  dem 
belvederischen  bedeutend  überlegen,  ja  gradezu  ergreifend  streng  und  energisch 
ist  und  eben  so  wenig  wird  man  noch  zweifeln  können,  daß  er  dem  Originale 
näher  steht,  als  dieser,  wenn  er  nicht  gradezu  für  das  Original  zu  halten  ist20). 

Der  Gedanke,  daß  das  vom  Apollon  Strognnoff  in  der  linken  Hand  gehaltene 
Attribut  der  Rest  einer  Aegis,  daß  der  Apollon  vom  Belvedere  nach  dieser  Bronze 
zu  restauriren  und  daß  er  als  Bekämpfer  der  Gallier  bei  ihrer  Invasion  von  Delphi 
im  Jahre  278  v.  u.  Z.  zu  erklären  sei  hat  bei  allen  berufensten  Vertretern  der 
archaeologischen  Wissenschaft21)  ganz  außerordentliches  Glück  gemacht  und  ist 
in.  o.  w.  scharfsinnig  weiter  ausgeführt  worden,  ja  man  darf  sagen,  daß  er  zur 
allgemeinen  Überzeugung  geworden  ist. 

Allerdings  ist  auch  die  Opposition  nicht  ausgeblieben.  Es  erhoben  sie  fast, 
gleichzeitig,  aber  unabhängig  von  einander  Gercke22),  0.  A.  H offniann  n)  und 
Ghirardini  (a.  a.  0.  p.  422 ff.  u.  451  ff.),  der  sich  im  negativen  Theile  ganz  an 
Hoffmann  anschließt.  Gercke  sucht,  ohne  die  Bezüglichkeit  des  Apollon  vom 
Belvedere  auf  die  Gallierniederlage  in  Abrede  zu  stellen  — im  Gegentheil,  er 
nennt  (S.  262)  die  Vennutbung  Prellers  „eine  glänzende,  welche  den  Stempel  der 
Wahrheit  an  sich  trägt  und  sich  weder  erschüttern  noch  auch  durch  einegleich- 
werthige  ersetzen  lässt“  — nachzuweisen,  daß  der  Gallicrsieger  Apollon  nur  mit 
dem  Bogen  ausgestattet  zu  denken  sei.  Nicht  ein  Gewitter  habe  die  Niederlage 
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der  Gallier  bewirkt,  sondern  das  Sehwert  der  Vaterlandsvertlieidiger,  die  durch 
die  Verkündigung  der  Priester,  der  Gott  selbst  sei  erschienen,  doppelt  angefenert 
worden  seien,  das  Unwetter  (tempestos)  mit  Hagel  und  Frost  (grandine  et  frigore) 
sei  erst  nachträglich  eingetreten  und  habe  die  Verwundeten  vollends  aufgerieben. 
Nach  dem  ausführlichen  Berichte  bei  Justinus  (24.  8)  ist  dem  in  der  That  so. 
Dali  Apollon  der  Galliersieger  nur  mit  dem  Bogen  gekämpft  habe  sucht  Gereke 
weiter  in  einer  etwas  zweifelhaften  Weise  aus  einem  Verse  des  Plantus  und. 
besser,  daraus  zu  erweisen,  dal!  auch  Kallimachos  in  seinem  Hymnus  auf  Delos 
von  einer  Aegis  bei  Apollon  nichts  weiß,  während  er  sich  „die  Rarität  eines  die 
Aegis  schüttelnden  Apollon  sicher  nicht  hätte  entgehn  lassen“.  Auch  der  Apollon 
in  dem  großen  Gigantomachierelief  von  Pergamon  (dem  Apollon  vom  Belvedere 
so  verwandt)  sei  sicher  ein  Bogenschütze  und  nur  als  solcher  sei  auch  der  Apollon 
vom  Belvedere  zu  ergänzen.  Ein  Apollon  mit  der  Aegis  sei  dem  griechischen 
Alterthum  nicht  geläufig  gewesen,  die  einzige  Iliasstelle  (15.  321  f.;  die  zweite: 
21.  20  ist  schon  von  den  Alten  für  unecht  erklärt  worden),  wo  Apollon  die  Aegis 
vom  Zeus  entlehne,  bilde  eine  Ausnahme;  ihr  liege  keine  religiöse  Vorstellung 
zum  Grunde,  Apollon  habe  nichts  mit  der  Gewitterwolke  zu  schaffen,  es  bandele 
sich  um  eine  freie  Dichtererfindung,  die  der  bildenden  Kunst  nicht  die  Wege 
gewiesen  haben  könne  und  noch  undenkbarer  sei  es,  daß  ein  hervorragender 
Künstler  sieh  durch  Bewunderung  Homers  habe  verleiten  lassen,  die  Grenzen 
—-seiner  Kunst  zu  verkennen J<).  Der  Dichter  konnte  die  lähmenden  Schrecken 
der  Aegis  schildern,  der  bildende  Künstler  durfte  von  einer  Aegis  in  der  Hand 
des  Apollon  keine  besondere  Wirkung  erwarten.  Auch  Zeus  und  Athcna  führen 
die  Aegis  nur  als  Schutzwaffe  (?  s.  das  Gigantenrelief  von  Pergamon,  oben 
S.  271)  und  der  Künstler  hätte  eine  Gruppe  schaffen  müssen,  um  die  Wirkung 
seines  Apollon  mit  der  Aegis  anschaulich  zu  machen  (?).  Und  endlich  hätte  der 
Künstler,  wie  Homer,  seinen  Gott  mit  drohendem  Schreien  die  Aegis  in  beiden 
Händen  schütteln  lassen  müssen.  Zum  Apollon  vom  Belvedere  passe  die  Aegis 
nicht;  mag  sie  auch  aus  dünnem  Metall  getrieben  gewesen  sein,  „massig  fallen 
dennoch  ihre  Falten  von  der  Hand  hernieder  und  parallel  neben  den  Falten  des 
herabhaugenden  Mantels  würden  sie  einen  unerträglichen  und  störenden  Eindruck 
hervorrufen“.  Der  Künstler  des  Apollon  Stroganoff  sei  seinen  eigenen  Weg 
gegangen,  „nach  seinem  Machwerk  das  Kunstwerk  vom  Belvedere  beurteilen  zu 
wollen  heißt  einem  großen  Künstler  Unrecht  thun“. 

Hoffmann,  der  sich  in  seiner  ersten  Arbeit  besonders  mit  dem  Apollon  vom 
Belvedere  beschäftigt,  während  er  in  der  zweiten  von  dem  Apollon  Stroganoff 
handelt,  geht  davon  aus,  daß  kein  Schriftsteller,  der  die  Gallierniederlage  schil- 
dert oder  erwähnt,  auch  nur  ein  Wort  von  der  Aegis  bei  Apollon  sagt;  wäre 
diese  irgendwo  erwähnt,  so  müsste  sie  dem  Zeus  und  nicht  dem  Apollon  bei- 
gelegt werden,  dem  sie  ordnungsmäßig  gehört  und  der  neben  Apollon  in  den 
auf  die  Soteria  bezüglichen  Inschriften  genannt  wird.  Er  begegnet  dann  dem  Ein- 
wande,  daß  die  Haltung  des  Apollon  vom  Belvedere  für  einen  Bogenschützen 
nicht  recht  geeignet  sei,  indem  er  auf  die  vielfach  verschiedenen  Stellungen  des 
Bogenschützen  Apollon  und  anderer  Bogenschützen  hinweist.  Der  Fernblick  des 
Gottes  zeige,  daß  sein  Ziel  nicht  in  der  Nähe,  sondern  fern  zu  suchen  sei  und 
cs  gebe  keine  schönere  Vergegenwärtigung  des  „Fernhintreffers“,  als  den  Apollon 
vom  Belvedere.  Bestätigt  werde  diese  Bedeutung  der  Statue  durch  die  Ver- 
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gleichung  des  sehr  verwandten  Apollon  in  der  pergamener  Gigantomnchie,  eines 
unzweifelhaften  Bogenschützen.  Mit  der  Aegis  ausgestattet  müßte  der  linke  Arm 
des  Apollon  auch  weit  mehr  erhoben  sein  (?),  abgesehn  davon,  daß  Apollon  in 
der  Ilias  die  Aegis  mit  beiden  Händen  gefaßt  hat  und  schüttelt.  Auch  würde 
man  bei  ihm  die  Aegis  in  der  Hechten  voraussetzen  müssen,  in  der  sie  Zeus  bei 
Vergil  (Aen.  8.  352  f.)  hält;  von  einem  Schütteln  der  Aegis  aber  könne  bei  dem 
ruhigen  Hange  des  Gewandes  des  Belvederischen  Apollon  keine  Hede  sein.  End- 
lich beweist  auch  der  Köcher  auf  den  Schultern  der  Statue  (der  Apollon  Stroganoff 
hat  keinen  solchen),  daß  der  Gott  als  Bogenschütze  gedacht  sei.  Wenn  man  aber 
den  vertical  gehaltenen  Bogen  (Montorsoli  hat  ja  nur  einen  Bogenstumpf  er- 
gänzt) unschön  gefunden  habe,  so  sei  dem  durch  eine  etwas  schräge  Haltung 
des  Bogens  abzuhelfen,  was  mir  zweifelhaft  scheint  eben  so  wie  es  zweifelhaft 
ist,  ob  die  Musculatur  in  dem  linken  Arm  eine  andere  Lage  der  Hand  zulassen 
würde,  als  die  Montorsoli  ergänzt  hat.  Außerdem  sehe  ich  nicht  ein,  was  durch 
eine  schräge  Lage  des  Bogens  gewonnen  würde  und  mache  darauf  aufmerksam, 
daß  in  allen  antiken  Darstellungen  des  Bogenschusses  der  Bogen  vertical  gehalten 
wird,  wie  ihn  in  dieser  Lage  auch  noch  heutzutage  alle  bogenschießenden  wilden 
Völker  gebrauchen.  Dagegen  bemerkt  Hoffmann  mit  Recht,  daß  die  über  den 
Arm  geworfene  Chlamys,  wie  andere  Darstellungen  von  Bogenschützen  beweisen, 
kein  Einwand  gegen  die  Annahme  des  Apollon  vom  Belvedere  als  Bogen- 
schütze sei. 

Den  Rest  der  Schrift  kann  man  auf  sich  beruhen  lassen;  denn  dem  Versuche 
Hotfinanns,  den  Typus  des  Apollon  vom  Belvedere  bei  Properz  (5.  6)  nachzu- 
weisen ist  mit  Recht  schon  Ghirardini  (a.  a.  0.  S.  431  ff.)  entgegengetreten.  Den 
Apollon  Stroganoff  aber  hält  H.  am  Schlüsse  seiner  ersten  Schrift  für  eine 
beliebige  spätere  Variante  der  Statue  im  Belvedere,  der  eine  Aegis  anstatt  des 
Bogens  gegeben  worden  sei,  falls  man  überhaupt  das  Attribut  in  der  Linken 
der  Petersburger  Bronze  für  eine  Aegis  halten,  diese  als  die  von  Pouqueville 
gesehene  erklären  und  den  von  diesem  erwähnten  Medusenkopf  auf  sie  beziehn 
wolle,  was  Alles  unsicher  sei. 

In  seiner  zweiten  Schrift  (von  1889)  geht  Hoffmann,  wie  gesagt,  insbesondere 
auf  den  Apollon  Stroganoff  ein  und  sucht  auf  Grund  der  von  Kieseritzky  ver- 
öffentlichten photographischen  Darstellung  der  Statuette  (Archaeol.  Ztg.  von  1883 
Taf.  5)  nachzuweisen,  daß  der  schlecht  anpassende  linke  Arm  mit  dem  fraglichen 
Attribut  nicht  zur  Statuette  gehöre,  sondern  eine  späte,  wenn  auch  antike  Re- 
stauration sei,  worin  ihm  Ghirardini  (a.  a.  0.  S.  452  f.)  vollkommen  lieistimmt.  Daß 
der  Arm  schlecht  augesetzt  sei  unterliegt  keinem  Zweifel:  es  lohnt  indessen  nicht, 
auf  die  Argumentationen  Hoffmnnns  näher  einzugehn,  da  zwei  neuere  Zeugen, 
die  die  Statuette  gesehn  haben,  Conze21)  und  Furtwängler26)  sich  für  die  Zu- 
gehörigkeit des  Armes  erklärt  haben,  für  die  sich  auch  Kieseritzky  bestimmt 
ausgesprochen  hat.  Und  eben  so  können  wir  von  der  abenteuerlichen  Ansicht 
Hoffmanns  absehn,  der  antike  Restaurator  habe  aus  dem  Apollon  einen  Hermes  mit 
dem  Beutel  in  der  Hand  machen  wollen,  da  ihr  schon  Ghirardini  (a.  a.  0.  S.  458  ff.) 
mit  entscheidenden  Gründen  und  nicht  minder  Schafhäutl27)  und  Schreiber28)  ent- 
gegengetreten sind.  Wenn  jedoch  Ghirardini  (S.  461  f.)  in  Abrede  stellt,  das  Attri- 
but des  Apollon  Stroganoff  könne  eine  Aegis  gewesen  sein,  so  kann  man  das  nur 
als  sehr  zweifelhaft  bezeichnen.  Während  aber  Schreiber  (a.  a.  0.)  annimmt,  daß 
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die  sämmtlichcn  Extremitäten  des  Apollon  Stroganoff  moderne  Ergänzungen  seien, 
so  daß  nur  der  Rumpf  mit  dem  Kopf  als  antik  übrig  bleiben  würden,  daß  folg- 
lich der  Apollon  Stroganoff  in  keiner  VF eise  für  den  Apollon  vom  Belvedere 
maßgebend  sei,  der  bleibe,  als  was  ihn  Winckelmann  und  die  nachfolgende  Zeit 
erkannt  haben,  der  xäuroto|o$,  der  Köcherband  und  Köcher  nicht  umsonst  trägt, 
hat  neuestens  Furtwängler  (a.  a.  0.  S.  660  f.)  den  ganzen  Apollon  Stroganoff 
für  eine  moderne  Fälschung  erklärt  und  ich  erfahre  privatim,  daß  Andere  ge- 
neigt sind,  ihm  beizustimmen.  Wer,  wie  ich,  den  Apollon  Stroganoff  nie  selbst 
gesehn  hat,  kann  selbstverständlich  über  die  Richtigkeit  von  Furtwängler«  Be- 
hauptung, die  Patina  der  Statuette  sei  keine  antike,  sondern  eine  moderne  Fäl- 
scherpatina, nicht  mitsprechen,  man  muß  abwarten,  was  Andere,  die  auf  diesem 
Gebiet  Erfahrung  haben,  hierüber  urteilen.  Das  zweite  Argument  Furtwänglers, 
das  er  aus  der  kurzen  Stütze  des  linken  Fußes  ableitet,  die,  bei  antiken  Bronzen 
unerhört,  aus  der  Marmortechnik  übernommen  sei,  kann  ich  nicht  für  entschei- 
dend halten,  da  es  besten  Falls  die  moderne  Ergänzung  des  Beines  von  dem  Bruch 
an  beweisen  würde.  Wenn  aber  Furtwängler  meint,  der  Fälscher  habe  seine 
Statuette  dadurch  interessanter  machen  wollen,  daß  er  ihr  ein  Stück  Stoff  in  die 
linke  Hand  gab,  so  könnte  man  sich  das  gefallen  lassen,  wenn  eine  solche  Fäl- 
schung jetzt,  nachdem  Stephani  und  alle  die  ihm  folgenden  Gelehrten  in  dem 
Stück  Stoff  die  Reste  einer  Aegis  erkannt  haben,  auftauchte.  Aber  was  soll  sie 
bedeuten,  ehe  Stephani  diese  Erklärung  aufgestellt  hatte?  Daß  uns  dies  voll- 
kommen gleichgiltig  sein  könne,  wie  Furtwängler  sagt,  wird  man  ihm  schwer- 
lich zugeben. 

Ich  kann  also  über  Furtwänglers  Behauptung,  der  Apollon  Stroganoff  sei 
eine  Fälschung,  die  Acten  noch  nicht  für  geschlossen  halten;  so  wie  aber  die 
Sachen  zur  Zeit  liegen  wird  man  genöthigt  sein,  einstweilen  und  bis  eine  von 
Kieseritzky  zu  erwartende  Gegenbemerkung  gegen  Furtwänglers  Behauptungen 
erschienen  sein  wird,  für  die  Restauration  des  Apollon  vom  Belvedere 
von  dem  Apollon  Stroganoff  abzusehn. 

Was  nun  aber  Stil  und  Zeit  des  vaticanischen  Apollon  betrifft  unterliegt  es 
keinem  Zweifel,  daß  wir  in  ihm  nicht  das  Original  zu  besitzen  glauben  dürfen; 
vielmehr  ist  er  mit  Sicherheit  als  eine,  und  zwar  in  römischer  Zeit  und  wahr- 
scheinlich (denn  das  ist  streitig)  in  italischem  Marmor  ausgetÜhrte  Copie  zu  be- 
trachten. Das  Original  aber  wird  wahrscheinlich  nicht  aus  Marmor,  sondern 
aus  Bronze29)  bestanden  haben,  deren  eigcnthümliche  Formen  und  Effecte  der 
vaticanische  Apollon  mit  raffinirtester  Kunst  wiedergiebt,  so  daß,  um  mit  Brunn 
zu  reden,  „der  vaticanische  Kopf  auch  im  Marmor  eine  Bronzearbeit  ist,  die  sogar, 
um  der  Bronze  möglichst  nahe  zu  kommen,  den  Marmor  gewissermaßen  denaturirt, 
d.  h.  ihm  eine  künstliche  Politur  gegeben  hat,  um  ihn  ähnlich  wie  das  Metall 
durch  Glanz,  Reflexe,  Lichtbrechungen  wirken  zu  lassen.“  Dasselbe  aber  gilt  von 
dem  Nackten  und  der  Gewandung;  die  specifischen  Eigentümlichkeiten  beider: 
die  Knappheit  und  Schärfe  in  der  Begrenzung  der  Formen  des  Nackten,  welchem 
die  Weichheit  fehlt,  die  ursprünglich  tÜr  den  Marmor  berechneten  Werken  eigen 
ist,  während  es  dagegen  die  Glätte  und  den  Glanz  der  Bronze  besitzt,  und  die, 
wie  Brunn  sehr  richtig  hervorhebt,  weit  mehr  auf  Brechung  des  Lichtes,  auf 
Reflexe,  als  auf  die  Gegensätze  von  Licht  und  Schatten  berechnete  Behandlung 
der  Chlanjys,  sprechen  sehr  bestimmt  für  ein  Erzoriginal,  dem  allein  auch  der 
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im  Marmor  unentbehrliche  und  störende  Baumstamm  neben  dem  rechten  Beine, 
den  man  mit  Unrecht  in  die  Erklärung  der  Statue  hineingezogen  hat,  fehlen  konnte. 

Sowie  sich  aber  die  in  dem  vaticanisehen  Apollon  dargestellte  Situation  auch 
dann  vollkommen  aus  der  Handlung  des  Gottes  bei  der  Gallierniederlage  erklärt, 
wenn  man  ihn  als  Bogenschützen  denkt,  so  stimmt  auch  das  dem  Original  beider 
Statuen  durch  die  Beziehung  auf  diese  Begebenheit  angewiesene  Entstehungs- 
datum nach  der  125.  Olympiade  aufs  beste  mit  deren  künstlerischem  Charakter 
überein,  der  von  der  schlichten  Großheit  der  Werke  früherer  Zeit  stark  abweicht, 
in  dem  lebhaften  Ausdrucke  des  Pathos  in  anderen  Werken  dieser  Periode  seine 
Analogie  findet  und  in  seiner  effectvollen  Eleganz  und  Zierlichkeit  die  Durch- 
bildung der  Kunst  durch  Lysippos  zur  Voraussetzung  hat 

Ich  kann  deshaibauch  nicht  glauben,  daß  Winter50)  mit  seiner  Zurückführung 
des  Apollon  vom  Belvedere  auf  Leoclmres  Recht  hat,  obgleich  ihm  nicht  nur 
F u rtwängler  (a.  a.  0.  S.  661  f.)  vollkommen  beistimmt,  sondern,  wie  ich  privatim 
erfahre,  auch  noch  Andere  ihm  beizustimmen  geneigt  sind.  Ich  glaube  vielmehr 
meine  Gegenbemerkungen  *')  aufrecht  erhalten  zu  sollen.  Einen  hauptsächlichen 
Anstoß  bietet  die  Haartracht,  die  große  Schleife  auf  dem  Vorderkopfe.  Es  ist 
freilich  wahr,  daß  eine  ähnliche,  nicht  gleiche  Haartracht  an  weiblichen  Köpfen 
aus  dem  4.  Jahrhundert  vorkommt;  zwei  Beispiele  von  solchen  sind  in  den  Mit- 
tlieilurigen  des  archaeol.  Inst,  in  Athen  von  18S5.  10.  Taf.  8 u.  9 abgebildet,  zwei 
weitere  bietet  das  von  Petersen  in  den  Mitth.  des  archaeologiscben  Inst,  in  Rom 
von  1893.  8 Tafel  2,  3 veröffentlichte  Chigische  Musenrelief52;.  Allein  für  männ- 
liche Köpfe  des  4.  Jahrhunderts  ist  diese  Haartracht  einstweilen  noch  nicht  nach- 
gewiesen uud  ich  glaube,  daß  Köpp  (Athen.  Mitth.  a.  a.  0.  S.  205)  mit  Recht  sagt: 
„es  ist  die  Haartracht  späterer  Apollonköpfe.“  Wenn  man  aber  den  idealen 
Formencharakter  des  Apollon  vom  Belvedere  als  den  des  4.  Jahrhunderts  geltend 
gemacht  und  ihn  dem  realistischen  Formencharakter  der  hellenistischen  Periode 
z.  B.  auch  an  dem,  dem  Apollon  vom  Belvedere  nächstverwandten  Apollon  des 
pergamenischen  Gigantomaehiereliefs  gegenübergestellt  hat,  so  darf  man,  meine 
ich,  den  Einfluß  der  verglättenden  und  eleganten  römischen  Copie,  die  im  Apollon 
vom  Belvedere  allgemein  anerkannt  wird,  nicht  außer  Anschlag  lassen  und  nicht 
vergessen,  daß  Werke  wie  der  Nil  (oben  Fig.  205)  und  die  Aphrodite  von  Melos 
(s.  u.)  doch  gewiß  zeigen,  daß  die  hellenistische  Periode  idealistischer  Concep- 
tiouen  fähig  gewesen  ist.  Wie  viel  realistischer  in  den  Formen  aber  das  von 
dem  römischen  Copisten  in  Marmor  übertragene  Bronzeoriginal  des  Apollon  vom 
Belvedere  gewesen  sein  mag  können  wir  nicht  ermessen. 

Eine  andere  Frage  ist,  ob  dies  Original  damals  völlig  frei  erfunden  worden 
ist.  Hieran  läßt  sich  aus  mehr  als  einem  Grunde  zweifeln.  Einmal  nämlich 
zeigt  die  hier  in  Rede  stehende  Periode,  soweit  wir  ihre  Werke  zu  controliren 
vermögen,  wie  schon  bei  Besprechung  der  Göttertypen  in  der  pergamener  Gigauto- 
machie  hervorgehoben  worden  ist,  auf  dem  Gebiete  des  göttlich  Idealen  geringe 
Erfindsamkeit,  vielmehr  die  Neigung  zur  Anlehnung  an  frühere  Schöpfungen 
und  zu  deren  Fort-  und  Umbildung  im  eigenen  Geschmack;  insbesondere  aber 
kommt  noch  Folgendes  in  Betracht.  Die  Sage  von  Apollons  persönlichem  Ein- 
treten gegen  die  Gallier  zur  Verteidigung  seines  Heiligthums  ist  nichts,  als  eine 
modificirte  Wiederholung  der,  die  von  dem  tempelräuberischen  Zuge  der  Perser 
gegen  Delphi  und  von  deren  Niederlage  erzählt  wurde  Herod.  VIII,  35 — 37)5S). 

Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Anfl.  25 
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Nnu  ist  uns  freilich  von  einer  auf  Anlaß  der  Perscrnioderlage  dem  Apollon 
errichteten  Statue  nichts  überliefert,  allein  die  Wahrscheinlichkeit,  daß  des  Gottes 
persönliches  Eingreifen  in  die  Geschichte  bei  dieser  Gelegenheit  nicht  ohne  künst- 
lerische Verherrlichung  geblieben  sei,  muß  man  doch  groß  nennen.  Wurde  aber 
Apollon  damals,  sei  es  bald  nach  der  Vertreibung  der  Perser,  sei  es  später  bei 
der  Erneuerung  der  Siegesfeier  in  Delphi,  statuarisch  verherrlicht  als  Vernichter 
seiner  Feinde,  so  dürfen  wir  vielleicht  hier  das  Vorbild  unseres  Apollon  suchen. 
Diese  allerdings  nur  vorauszusetzende  Statue,  als  deren  Entstehungszeit  Wieseler 
(s.  Anm.  33)  das  Ende  der  90.  Oll.  wohl  mit  Grund  voraussetzt  und  deren  Meister 
er  in  der  jüngere  attischen  Schule  sucht,  würde  demnach  zeigen,  daß  der  Apollon 
vom  Belvedere  keine  durchaus  neue  und  selbständige  Schöpfung  der  Diadocben- 
periode,  sondern  als  eine  Umbildung  einer  schon  vorhandenen  Composition  aus  der 
zweiten  Blüthezeit  der  Kunst  zu  betrachten  sei,  woher  denn  auch  der  Charakter 
ihrer  Formen  und  ihre  Anlehnung  an  ein  Werk  des  Leochares,  die  ich  durchaus 
nicht  in  Abrede  stellen  will,  erklärt  werden  könnte. 

Die  Erinnerung  an  die  Sage  von  der  Perserniederlage  bei  Delphi  als  die 
ältere  und  vorbildliche  Parallele  zu  der  von  der  Vernichtung  der  Gallier  eben- 
daselbst führt  aber  noch  auf  ein  anderes  und  sehr  wichtiges  Moment54).  Die 
eigentliche  und  bedeutungsvolle  Verschiedenheit  in  beiden  im  Übrigen  wesentlich 
gleichen  Erzählungen  ist  die,  daß  gegen  die  Perser  Apollon  allein  einge- 
treten ist,  während  in  der  jüngere  Wendung  der  Sage  mit  dem  entschiedensten 
Nnchdruck  betont  wird,  daß  in  dem  Kampfe  gegen  die  Gallier  Artemis  und 
Athena  dem  Apollon  Beistand  geleistet  und  in  den  Kampf  mit  einge- 
griffen  haben.  Daraus  folgt,  daß,  während  der  gegen  die  Perser  kämpfende  Apollon 
in  der  Kunst  nur  als  Einzelstatue  dargestellt  werden  konnte,  dies  mit  dem  Gallier- 
sieger nicht  gleichermaßen  der  Fall  war.  daß  vielmehr  zum  vollen  künstle- 
rischen Ausdruck  der  Sage  von  der  Gallierniederlage  eine  Gruppe 
erforderlich  war,  die  das  Zusammenwirken  der  drei  Götter,  des  Apollon 
mit  Artemis  und  Athena  darstellte.  Und  so  wie  in  der  That  die  oben  (S.  369) 
erwähnte,  von  den  Aetolern  als  Siegesweihgeschenk  nach  den  Gallierkämpfen 
in  Delphi  gestiftete  Gruppe  außer  den  aetolischen  Feldherren  die  genannten  drei 
Gottheiten  enthielt,  so  erscheint  es  auch  uns  noch  möglich,  aus  erhaltenen  Bild- 
werken eine  entsprechende  Gruppe  znsammenzustellen,  mit  anderen  Worten,  zwei 
Statuen  der  Artemis  und  Athena  nachzuweisen,  die  mit  dem  vaticanischen  Apollon 
verbunden,  so  wie  sie  Figur  213  verbunden  darstellt,  ihren  Motiven  nach  genau 
den  soeben  geforderten  vollen  künstlerischen  Ausdruck  der  Sage  von  dem  Zusam- 
menwirken der  drei  Götter  zur  Gallierniederlage  darbieten. 

Der  Anlaß,  diese  drei  Statuen,  nämlich  den  vaticanischen  Apollon,  die  s.  g. 
Artemis  von  Versailles  im  Louvre  und  eine  Athena  im  capitolinischen  Museum, 
zu  einer  Gruppe  zu  verbinden  liegt  nicht  zunächst  in  dem  Apollon,  der  ohne 
Zweifel  nicht  allein  als  Einzelstatue  vollkommen  wohl  gedacht  werden  kann,  sondern 
von  dem  es  nachzuweisen  gelten  wird,  daß  er  sich  in  die  Gruppe  füge,  der  Anlaß 
zu  dieser  Verbindung  wird  zunächst  durch  die  Artemis  von  Versailles  gegeben. 
Die  sehr  nahe  Verwandtschaft  dieser  Statue  mit  dem  vaticanischen  Apollon  in  den 
Maßen,  in  den  Formen,  in  der  Technik,  im  Ansdrucke  des  Kopfes  bis  hinab  zu 
der  zierlichen  Fußbekleidung  ist  seit  langer  Zeit  ziemlich  allgemein  empfunden 
und  vou  einer  ganzen  Anzahl  der  besten  Kenner  mit  allem  Nachdruck  hervor- 
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gehoben  worden.  Man  hat  sie  die  rechte  Schwester  dieses  Bruders,  das  offenbare 
Gegenbild  des  vaticanischen  Apollon,  sein  Seitenstück  genannt,  man  hat  sogar 
empfunden,  daß  beide  Statuen  gradezu  in  directer  Beziehung  auf  einander  com- 
ponirt  seien,  nur  daß  man  einerseits  den  Grund  dieser  Verwandtschaft  und  Zu- 
sammengehörigkeit beider  Statuen  nicht  fand  und  vor  der  Aufstellung  der  richtigen 
Deutung  des  Apollon  auch  gar  nicht  finden  konnte,  während  man  sich  anderer- 
seits viel  vergebliche  Mühe  machte,  für  die  als  Einzelbild  aufgefaßte  Artemis  eine 
auch  nur  halbwegs  annehmbare  Erklärung  zu  finden. 

Die  am  weitesten  verbreitete  Ansicht  erkennt  in  der  Versailler  Artemis  nichts 
als  die  Jägerin,  ein  Bild  der  Jagdlust  schlechthin.  Und  doch  ist  diese  bis  in 
die  neueste  Zeit  wiederholte  Erklärung  der  Artemis  in  keiner  Weise  begründet, 
indem  sie  für  ein  Hauptmotiv  der  Statue:  das  energische  Umblicken  nach 
einer  andern  Richtung  als  die  der  Schritte,  keine  irgend  genügende  Deutung 
abgab  und  eben  so  wenig  zu  begründen  vermochte,  warum  der  Göttin  nicht  der  ihr 
als  Jägerin  zukommende  Hund,  sondern  ein  Hirsch  beigegeben  sei,  der  doch  ganz 
sicher  nicht  als  das  Ziel  ihrer  Pfeile  erscheint.  Deswegen  riethen  Andere  weiter  und 
man  suchte,  die  Göttin  nicht  als  bloße  Jägerin,  sondern  als  Hegerin  und  Schützerin 
des  Wildes  zu  fassen.  Da  sollt«  die  Göttin  ihr  Lieblingsthier  gegen  den  Angriff  eines 
reißenden  Thieres  mit  ihren  Pfeilen  zu  vertheidigen  sich  anschicken,  als  ob  zu 
solcher  Vertheidiguug  der  Herrin  alles  Gethieres  nicht  ein  Blick  oder  ein  Zuruf 
genügte,  und  als  ob  man  ilamit  ihr  rasches  Enteilen  erklären  könnte;  die  Hand 
iles  unrichtiger  Weise  gesenkt  ergänzten  linken  Armes  sollte  sie  zutraulich  dem 
neben  ihr  dahinsprengenden  Hirsch  auf  den  Kopf  legen,  als  ob  das  überhaupt 
möglich  wäre.  Wieder  Andere  dachten  an  den  feindlichen  Angriff  eines  Menschen 
oder  Heros  (Herakles)  auf  den  heiligen  Hirsch  der  Göttin,  wodurch  man  freilich 
ihr  zürnendes  Umblicken  und  ihr  Greifen  nach  dem  Pfeil  motiviren  mochte,  aber 
übersah,  wie  durchaus  nothweudig  die  Göttin  in  dieser  Lage  stehn  bleiben,  dem 
frechen  Angreifer  die  Stirn  bieten  mußte,  und  wie  das  rasche  Fliehen  ihrer  so 
ganz  unwürdig  sei.  Ein  fein  geschmackvoller  Mann  wie  Otfried  Müller  endlich 
faßte  die  Göttin  als  neben  ihrem  heiligen  Thiere  rasch  dahinwandelnd,  wie  sie 
einen  Pfeil  aus  dem  Köcher  zieht,  um  „einen  feindlichen  Angriff  oder  eine  frevel- 
hafte Verletzung  ihres  Heiligthums  abzu  wehren“.  Aber  abgesehn  davon, 
daß  hierdurch  die  ganz  bestimmt  ausgeprägte  Situation  der  Statue  in's  Allgemeine 
verflüchtigt  wird  — was  mau  ja  mit  dem  Apollon  in  der  Bedrüngniß  der  Deu- 
tungsversuche ähnlich  gemacht  hat,  — während  man  doch  wissen  möchte  und 
fragen  muß,  welches  Heiligthumes  Verletzung  die  Göttin  abzuwehren  sich  an- 
schickt, wie  paßt  hier  das  rasche  Dahinwandeln  zu  dieser  Abwehr  einer  Ver- 
letzung ihres  Heiligthumes,  die  doch  gewiß  nicht  als  etwas  Beiläufiges,  beiläufig 
Abzumachendes  aufgefaßt  werden  soll.  Nein,  das  doppelte  Beweguugsmotiv 
der  versailler  Statue,  das  energische,  wenigstens  unmuthig  erregte,  wenn  nicht 
gradezu  zornige  Hinblicken  nach  rechts,  verbunden  mit  dem  raschen  Dahinschreiten 
nach  der  andern  Seite,  dies  Motiv  kann,  allgemein  gesprochen,  nur  dadurch  er- 
klärt werden,  daß  die  Göttin  aus  größerer  oder  geringerer  Entfernung  eifrig  her- 
beikommend sich  zwischen  einen  Angreifer  und  den  Gegenstand  seines 
Angriffs  zu  stellen  sucht,  welcher  Gegenstand  aber  nicht  der  Hirsch  neben 
der  Göttin  sein  kanu,  sondern  auf  einem  erst  zu  erreichenden  Punkte  ge- 
sucht werden  muß.  Und  hier  bietet  nun  die  delphische  Sage,  bei  dem  Gallier- 
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angriff  sei  auch  Artemis  herzugeeilt  und  habe  von  ihrem  Bogen  Gebrauch  gemacht, 
die  volle  Lösung  der  Frage;  das  zu  schützende  Heiligthum  ist  der  pythische  Tem- 
pel des  Apollon,  die  Angreifer,  auf  die  der  Göttin  zürnender  Blick  gerichtet  ist, 
sind  die  Gallier;  sie  aber  eilt  voll  Kampfeseifer  und  Entrüstung  mit  raschen 
Schritten  an  des  Bruders  Seite,  erhebt  den  Bogen  und  ergreift  noch  schreitend 
den  Pfeil,  um  ihn  zu  gebrauchen,  sobald  sie  ihren  Standpunkt  erreicht  hat.  Der 
Hirsch  ist  nichts  als  das  attributive  Thier  der  Artemis,  das  auch  hier  seine 
Göttin  begleitet  und  das  ihr  aus  künstlerischem,  nicht  aus  einem  sachlichen 
oder  mythologischen  Grunde  beigegeben  zu  sein  scheint34). 

Doch  nicht  nur  Artemis,  auch  Athena  ist  nach  der  delphischen  Sage  dem 
Apollon  zur  Hilfe  herbeigeeilt;  in  einer  auf  die  Gallierniederlage  von  01.  125,  2 
bezüglichen  Gruppe  darf  also  auch  sie  als  Gegenbild  der  Artemis  um  so  weniger 
fehlen,  als  der  Apollon  und  die  Artemis  keine  in  sieh  gerundete  und  abgeschlossene 
Composition  abgeben.  Aber  auch  die  erforderliche  Athena  ist  vorhanden  in  einer 
Statue  des  capitolinischen  Museums36),  die  wiederum  für  sich  allein  betrachtet 
bisher  ohne  genügende  Erklärung  geblieben  ist,  und  die  mim  eben  deswegen  schon 
von  anderer  Seite  als  den  Bestandtheil  einer  Gruppe  angesprochen  hot  (s.  Anm.  39). 
Die  in  Rede  stehende  Statue,  die  von  etwas  geringerem  Maßstab  ist,  als  die  Sta- 
tuen des  Apollon  und  der  Artemis,  die  also  nicht  dem  Exemplare  nach,  sondern 
nur  nach  den  Compositionsmotivcn  mit  jenen  zusammengehören  kann  und  von 
einem  Exemplar  der  Gruppe  herstammen  wird,  das  man  sich  etwu  im  Maßstabe 
des  baseier  Kopfes  ausgeführt  denken  mag,  diese  Statue  ist  außerdem  stark  re- 
staurirt,  ihr  Kopf  und  beide  Arme  sind  moderne  Zutliat,  aber  das  Grundmotiv  ist 
ein  sehr  erregtes  Schreiten  von  links  nach  rechts  und  ein  gleichzeitiges,  eben  so 
energisches  Umblicken  und  Umwenden  des  Oberkörpers  nach  der  entgegengesetz- 
ten Seite.  Diese  Athena  ist,  wenn  man  von  der  verschiedenen  Bewaffnung  und 
Gewandung  absieht,  das  vollkommene  Gegenbild  und  Gegenüber  der  Ar- 
temis. Eine  solche  Übereinstimmung,  eine  solche  durchgeführte  Entsprechung 
zweier  in  gleicher,  nur  entgegengesetzter,  Bewegung  dargestellten  Figuren  kann 
nicht  Zufall  sein,  sie  müssen  zusammengehören,  und  diese  Zusammengehörigkeit 
findet  ihre  sachliche  und  künstlerische  Begründung  in  der  Zusammenstellung  in 
einer  Gruppe,  in  der  die  beiden  von  den  beiden  Seiten  herzueilenden  Göttinnen, 
den  Apollon  in  ihre  Mitte  fassend  und  mit  ihm  die  Blicke  kampfbereit  auf  den 
heranstürmenden  Heerhaufen  der  Gallier  richtend,  in  der  That  den  vollen  künst- 
lerischen Ausdruck  der  Sage  von  der  Gallierniederlage  in  dem  Zusammenwirken 
der  drei  Gottheiten  darbieten.  Denn  daß  auch  der  vaticauische  Apollon  sich  in 
diese  Gruppe  als  ihr  Mittelpunkt  durchaus  füge,  das  müssen  freilich  die  läugneu. 
die  den  Gott  als  eben  thatsächlich  schreitend,  an  der  Schlachtreihe  der  Gallier 
vorbeischreitend  auffassen;  allein  der  Gott  sehr  eitet  jetzt  nicht  mehr,  auch 
er  ist  mit  großen  Schritten  herbeigekomraen,  jetzt  aber  steht  er  nach  dem  letzten 
Schritte  fest  auf  dem  rechten  Fuße,  nur  mit  dieser  Anschauung  stimmt  die  Hal- 
tung seines  Körpers,  die  Lage  seiner  grad  herabhangenden  Chlamys  vollkommen. 
Es  ist  freilich  ein  beweglicher  Stand;  es  ist  möglich,  daß  er  wieder  verlassen  wer- 
den würde,  wenn  der  Gott  lebendig  wäre,  aber  müßig  ist  es,  zu  untersuchen,  ob 
dieser  dann  zu  völlig  ruhigem  Stande  übergehn  oder  weiter  fortschreitend  sich 
nach  seiner  Rechten  bewegen  oder  — denn  dazu  ist  er  grade  so  gut  in  der  Lage 
— sich  wenden  und  mehr  gradaus  oder  nach  links  schreiten  würde.  Das  Einzige, 
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worauf  es  wirklich  ankommt,  ist,  daß  er  so,  wie  der  Künstler  ihn  uns  zeigt,  in 
einer  Stellung  an  hält,  die  ihn  durchaus  zum  Herrn  irgend  einer  künftigen 
Bewegung  macht37),  in  einer  Stellung  zugleich,  die  durch  die  Wendung  des  Ober- 
körpers nach  links  und  des  Unterkörpers  nach  rechts  auf  das  allerfeiuste  berechnet 
ist,  um  uns  in  der  Vorderansicht  (und  für  diese,  genau  die  in  Figur  211  und  213  ge- 
gebene, ist  die  Statue  bestimmt),  den  Prachtbau  dieses  Körpers  und  dieser  Glieder 
in  der  vollkommensten  Entwickelung  darzubieten.  Sowie  aber  der  Apollon  von 
vorn,  so  wollen  die  beiden  weiblichen  Statuen,  die  eine  von  rechts,  die  andere 
von  links  her  im  Profil  ihrer  Schritte  und  von  da,  wohin  ihre  Blicke  sich  rich- 
ten38) gesehn  sein;  stellt  man  sie  so  rechts  und  links  neben  den  Apollon,  so  ent- 
steht eine  in  sich  abgeschlossene  Gruppe,  die  in  Rhythmus  und  Contrasten  nicht 
feiner  gegliedert  sein  könnte.  In  fast  identischen  Bewegungen  eilen  die  beiden 
helfenden  Göttinnen  dem  Protagonisten  zu,  der  schon  seinen  Standpunkt  erreicht 
hat,  in  ihm  löst  sich  ihre  Gegenbewegung  in  eine  doppelt  getheilte  Bewegung 
nach  vorn  auf.  Die  beiden  Helferinnen  sind  kamptbereit,  aber  sie  kämpfen  noch 
nicht;  er  allein,  der  Protagonist  in  der  Mitte,  erhebt  seine  Waffe.  Rechts 
und  links  heftige  Erregung,  Spannung,  Eifer,  in  der  Mitte  maßvolle  Ruhe, 
Entscheidung,  Siegesfreudigkeit.  Denn  wunderbar  fein  ist  auch  der  Ausdruck  in 
den  so  verwandten  Köpfen  der  Artemis  und  des  Apollon  (der  der  Athena  ist, 
wie  gesagt,  modern)  abgestuft;  Eifer  und  Unmuth  im  Gesichte  der  Artemis,  deren 
lichtvolles  und  weit  geöffnetes  Auge  energisch  das  Ziel  des  Pfeiles  sucht,  den  die 
Göttin  entsenden  wird,  sobald  sie  den  Punkt  erreicht  hat,  auf  den  sie  zustrebt, 
aber  von  dem  Anfluge  von  Hohn  und  von  triumphirender  Freudigkeit,  den 
das  Antlitz  des  Apollon  zeigt,  ist  mit  Recht  noch  nichts  in  dem  der  Artemis, 
denn  Apollon  sieht  die  unmittelbare  Wirkung  seiner  Waffe  auf  den  wilden,  ver- 
haßten Feind  vor  Augen,  Artemis  hat  von  ihrer  Waffe  selbst  den  ersten  Gebrauch 
noch  nicht  gemacht.  Wie  aber  in  der  Gruppe  die  Linien  der  ganzen  Gestalten 
einander  entsprechen,  wie  sie  einander  ablösen  und  sich  in  einander  fügen  zu 
einem  reichgegliederten  und  doch  harmonischen,  rhythmischen  Ganzen,  das  zeigt 
die  Abbildung  besser  als  man  es  mit  W'orten  nachweiseu  könnte.  Nur  darauf' 
sei  noch  hiugcwiesen,  daß,  wie  einerseits  der  kurzgewundeten  Artemis  der  Hirsch 
beigegeben  worden  zu  sein  scheint,  um  durch  Vermehrung  der  Masse  und  Aus- 
füllung der  Lücke  zwischen  den  Beineu  der  Göttin  dem  langen,  reichfaltigen  Ge- 
wände der  Athena  gegenüber  das  Gleichgewicht  zu  halten,  so  andererseits  die 
Behandlung  dieses  langen  und  reichen  Gewandes,  durch  das  das  Nackte  in  großer 
Klarheit  und  Bestimmtheit  hervortritt,  ebenso  gewählt  ist,  um  mit  den  nackten 
Beinen  der  Artemis  in  die  möglichst  große  Übereinstimmung  zu  kommen. 

So  wenig  aber  (bis  auf  die  Gallierniederlage  bezügliche  Original  des  Apollon 
vom  Belvedere  eine  eigene,  neue  Erfindung  sein  wird,  sondern  vielmehr  als  die 
Modification  eines  altern  Werkes  gelten  darf  und  letzthiu  auf  ein  gangbares  Schema 
ites  bogenschießenden  Apollon  zurückführt  wie  es  uns  u.  A.  das  groß«“  perga- 
menische  Relief  zeigt,  eben  so  wenig  sind,  was  wohl  zu  beachten  ist,  die  mit  dem 
Apollon  zur  Gruppe  verbundenen  weiblichen  Statuen  originale  Erfintlungen,  sondern 
nur  Umbildungen.  Die  Artemis  geht  auf  Darstellungen  der  Jagdgöttin  zurück, 
die  noch  in  sehr  analogen  Monumenten  erhalten  ist,  die  Athena  ist  eine  vielfach 
und  in  verschiedenem  Sinne  verwandte  Figur,  über  deren  ursprüngliche  Bedeutung 
sich  schwer  absprechen  läßt38).  Wenn  sie  aber  in  Einzeldarstellungen  (auf  attischen 
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Münzen)  wohl  als  Führerin  in  den  Kampf  ihrem  Heere  oder  einem  sie  begleitenden 
Helden  voranschreitend  gedacht  ist,  so  führt  dies  auf  eine  Verwendung  des  Typus, 
der  dessen  Benutzung  für  die  delphische  Gruppe  ungemein  nahe  legen  mußte. 
Kunstgeschichtlich  also  nehmen  auch  die  Originale  der  drei  erhaltenen,  zur  Gruppe 
znsammengeordneten  Statuen  durchaus  dieselbe,  der  Zeit  nicht  lange  nach  OL  125 
ganz  angemessene  Stellung  ein. 


Wenn  es  sich  im  Vorstehenden  um  Monumente  handelte,  deren  Zurück- 
führung auf  diese  Periode  außer  auf  stilistischen  Gründen  ganz  besonders  auf 
solchen  beruht,  die  aus  dem  Gegenstand  abgeleitet  wurden,  so  möge  hier  schließlich 
noch  eine  kleine  Anzahl  von  Denkmälern  kurz  verzeichnet  und  besprochen  werden, 
die  mau  mit  größerer  oder  geringerer  Übereinstimmung  wesentlich  nur  auf  Grund 
ihres  Stils  und  Kunstcharakters  in  der  Periode  der  ersten  Nachblüthe  der  griechi- 
schen Kunst,  nicht  vor  Alexander  und  nicht  nach  dem  Herrschendwerden  des 
römischen  Einflusses  entstanden  denkt. 

Obenan  wird  die  hier  in  mehrfachen  Wiederholungen  erhaltene  l0)  Darstellung 
des  zur  Schindung  durch  Apollon  an  einen  Baum  aufgehängten  Marsyas  zu  nennen 
sein,  weil  über  deren  Datirung  das  größte  Einverständnis  herrscht  ln  der  That 
ist  es  schwer  glaublich,  daß  ein  an  sich  so  widerwärtiger  und  peinlicher  Gegenstand 
früher,  als  in  dieser  Periode  von  der  Kuust  dargestellt  worden  wäre,  und  wiederum 
ist  bei  den  besseren  Exemplaren  die  Behandlung  des  Nackten  so  frisch  und  lebens- 
voll, duß  sie  nur  einem  griechischen  Meißel  zugetraut  werden  kann.  Während 
man  aber  nicht  absieht,  wie  die  Kunst  in  römischer  Zeit  zu  einer  solchen  Erfindung 
gekommen  sein  sollte,  weist  sie,  mit  der  es  dem  Künstler  weniger  auf  die  Erweckung 
eines  ethischen  Eindrucks  als  auf  die  Entfaltung  virtuoser  Technik,  ja  auf  eine 
Schaustellung  seines  anatomischen  Wissens  angekommen  zu  sein  scheint,  auf  die 
Zeit  und  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  die  Schule,  die  rhodische,  hin,  deren 
eines  Hauptwerk,  der  Laokoon,  dem  Gegenstände  nach  in  ähnlicher  Weise  peinlich 
und  in  der  Formenbehandluug  nicht  minder  studirt  ist.  Dazu  kommt  aber  noch 
ein  Anderes.  Es  ist  wenig  wahrscheinlich,  daß  die  Marsyasfigur,  so  oft  sie  einzeln 
wiederholt  worden  sein  mag,  von  Haus  aus  als  Einzelwerk  erfunden  worden  ist; 
sie  setzt  vielmehr  als  Gegenstück  einen  Apollon  voraus,  der  sich  zur  Vollziehung  der 
Strafe  anschickt,  obgleich  ein  solcher  noch  nicht  hat  nachgewiesen  werden  können, 
und  weiter  war  mit  dieser  Gruppe,  wie  mehre  Sarbophagreliefe  beweisen,  als 
dritte  Figur  ein  Selave  verbunden,  der  dem  Apollon  das  Messer  schliff.  Der 
Typus  eines  solchen  Sclaven  aber  ist,  wie  allgemein  bekannt,  statuarisch  in  dem 
berühmten  s.  g.  „Schleifer“  der  Tribüne  derUffiziengallerie  von  Florenz  erhalten41), 
und  dieser  als  Barbar  aufgefaßte  Selave,  den  als  ein  modernes  Werk  aus  der 
Schule  des  Michel  Angelo  nachzuweisen  neuerdings  vergeblich  versucht  worden 
ist41),  ist  als  solcher  in  allen  Einzelheiten  seiner  Bildung,  in  dem  skythisch- 
kosakischen  Kopfe,  dem  gemeinen  Ausdruck,  der  unedlen  Körperbildung,  der 
Gewandung,  in  einer  Weise  schlagend  charakterisirt,  die  an  die  durchgeführte  Bar- 
barencharakteristik der  pergamenischen  Schule  lebhaft  erinnert,  ja  deren  Anstöße 
zur  Voraussetzung  zu  haben  scheint.  Wie  aber  in  einer  Gruppe,  wie  die  für 
den  Marsyas  und  den  Schleifer  vorauszuselzende,  sich  die  Einflüsse  der  rhodiseben 
und  der  pergamenischeu  Kunst  begegnet  sein  können,  wenn  man  nicht  vorzieht, 
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in  derselben  ein  Werk  ans  der  letztem  zu  erkennen,  darauf  ist  früher  bei  der 
Besprechung  der  Meister  von  Tralles  hingewiesen  worden. 

In  der  Tribüne  derGallerie  der  Uffizien  in  Florenz  steht  aber  noch  ein  zweites 
Werk,  über  dessen  Zugehörigkeit  zu  dieser  Periode  die  Meisten  einig  sind,  die 
berühmte  Ringergruppe43),  die  man  in  früherer  Zeit,  allerdings  sehr  verkehrt, 
mit  der  Niobegruppe  hat  verbinden  wollen.  Die  in  sich  vollkommen  abgeschlossene 
Gruppe  stellt  ein  Paar  jugendkräftiger  Athleten  in  dem  Schema  des  Ringkampfes 
dar,  bei  dem  der  Sieg  nicht  durch  das  Niederwerfen  des  einen  Kämpfers,  sondern 
erst  durch  dessen,  bis  zu  seiner  Erschöpfung  und  bis  er  sich  besiegt  erklärte, 
fortgesetztes  Festhalten  am  Boden  entschieden  wurde,  und  giebt  diesen  Ringkampf 
mit  großer  Meisterschaft  und  feiner  Berechnung  der  gegenseitigen  Gliedcrlage 
wieder.  Dabei  ist  die  einzige  Ergänzung  von  Bedeutung  die  des  rechten  Armes 
beim  Sieger;  allein,  wenn  sich  wohl  mit  Recht  zweifeln  läßt,  daß  dieser  im  antiken 
Original  zu  einem  Faustschlag  gegen  den  Gegner  ausholte,  so  wird  doch  die  Lage 
des  Armes  durchaus  richtig  getroffen  sein,  wobei  wir  uns  die  Hand  halb  geöffnet 
und  bereit  denken  müssen,  rasch  nachzugreifen,  falls  es  dem  Unterliegenden 
gelingen  sollte,  irgend  ein  Glied  aus  den  Umschnürungen  des  Siegers  zu  lösen. 
Die  sehr  stark  und  in  allen  Theilen  angespannte  Musculatur  ist  mit  großer  Meister- 
schaft, aber  offenbar  auch  zum  Zwecke  der  Schaustellung  dieser  Meisterschaft 
ansgeführt  und  weist  auf  die  Zeit  der  in’s  Einzelne  gehenden  Studien  des  Körpers 
und  ihrer  Verwerthung  in  virtuoser  Durcharbeitung  hin. 

Ungefähr  dieselben  stilistischen  Gründe  werden  noch  für  die  Zuweisung  einer 
ganzen  Reihe  von  erhaltenen  Sculpturen  an  diese  Periode  geltend  gemacht,  die 
hier  nicht  alle  genannt  werden  können.  Es  sei  nur  beispielsweise  auf  den  vor- 
trefflichen tanzenden  Satyrn  in  der  Villa  Borghese  (abgeb.  Mon.  d.  Inst.  111,  59i 
und  auf  den  von  verschiedenen  Seiten  dieser  Periode  zugewiesenen  berühmten 
s.  g.  barberinischen  Faun  in  München  (abgeb.  Denkm.  d.  a.  Kunst  U,  Nr.  470) 
hingewiesen.  Etwas  andere  und  nicht  durchaus  überzeugende  Gründe  werden 
von  einzelnen  Schriftstellern  für  die  Ableitung  z.  B.  der  berühmten  capitolinischen 
Aphroditestatue  (Denkm.  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  278),  der  Aphrodite  Kallipygos  in 
Neapel  (das.  Nr.  2761,  des  mehrfach  wiederholten,  im  wollüstigen  Traume  liegenden 
Hermaphroditen  (z.  B.  Denkm.  d.  a.  Kunst  11,  Nr.  712  das  Exemplar  im  Louvre), 
dann  wieder  der  schlafenden  Ariadne  im  Vatican  (das.  II,  Nr.  418),  der  Farne- 
sischen  Flora  (Mus.  Borbon.  II,  tav.  26)  u.  A.  aus  dieser  Periode  aufgestellt.  Auf 
diese  Werke  kann  hier  im  Einzelnen  nicht  eingegangen  werden;  dagegen  möge 
der  Versuch  gestattet  sein,  einer  der  berühmtesten  und  meistbesprochenen  Statuen 
des  Alterthums,  über  deren  Entstehungszeit  bisher  die  Meinungen  weit  auseinander 
gingen,  an  dieser  Stelle  ihren  kunstgeschichtliehen  Platz  anzuweisen,  der  Aphro- 
dite von  Melos  (s.  g.  Venus  von  Milo)  im  Museum  des  Louvre  in  Paris44). 

ln  den  früheren  Auflagen  dieses  Buches  nahm  die  Statue  einen  andern  Platz 
ein 4S);  nicht  den  richtigen,  wie  hier  offen  erklärt  werden  möge,  der  ihr  aber 
hauptsächlich  nach  Maßgabe  eines  Umstandes  zugewiesen  wurde,  der  auch  jetzt 
noch  für  ihre  Stellung  in  der  Kunstgeschichte  als  ausschlaggebend  erscheint, 
während  neue  Erwägungen  erlauben,  die  auf  ihn  gestützte  Datirung  der  Statue 
anders  festzustellen,  als  dies  früher  geschehn  ist  und  möglich  erschien.  Eine  Künst- 
lerinschrift des  Inhalts  nämlich  „(Alex-  oder  Ages-)andros  des  Menides  Sohn 
von  Antiocheia  am  Mueander  hat  (dies  Werk)  gemacht“  ist  nach  aller- 
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höchster  Wahrscheinlichkeit  mit  der  Statue  zusammen  gefunden  und  gehört,  so 
lebhaft  dies  von  vielen  Seiten  her  bestritten  worden  ist,  so  gut  wie  unzweifelhaft 
in  der  That  zu  ihr,  und  zwar  so,  daß  der  Block,  auf  dem  sie  stand,  die  rechte 
Seite  ihres  Plinthos  bildete,  au  den  er  mit  einer  schrägen  Fläche  angestückt  war. 
Nach  dieser  gegenwärtig  mehr  nls  jemals  feststehenden  Überzeugung  des  Ver- 
fassers16) ist  das  Stück  mit  der  Inschrift  in  die  Abbildung  Fig.  214  auf  Grund 
einer  ein  Jahr  nach  der  Auffindung  der  Statue  gemachten  Zeichnung  des  Malers 
Debay  an  der  Stelle,  die  ihr  gebührt,  aufgenommen.  Allerdings  ist  der  Marmor- 
block mit  der  Inschrift  seit  längerer  Zeit  (seit  wann  steht  nicht  fest)  verloren, 
ja  wahrscheinlich  absichtlich  zerstört1');  aber  grade  dieser  Umstand  ist  einer  von 
denen,  die  flir  seine  Zugehörigkeit  zur  Statue  schwer  in’s  Gewicht  fallen,  da  zu 
seiner  Beseitigung  nur  (Ins  eine  Motiv  vorhanden  gewesen  sein  kann,  mit  ihm 
ein  lästiges,  ja  entscheidendes  Zeugniß  für  die  späte  Entstehung  der  Statue,  die 
man  dem  4.  wenn  nicht  gar  dem  5.  Jahrhundert  zusehreiben  zu  müssen  glaubte, 
der  öffentlichen  Controle  zu  entziehn.  Denn  daß  das  Zeugniß  des  palaeographischen 
Charakters  der  Inschrift  in  diesem  Falle  wie  in  allen  übrigen  analogen  Fällen  für 
das  Datum  der  Statue  entscheidend  und  unvergleichlich  zuverlässiger  sei,  als  all 
unser  Meinen  oder  Vermuthen  über  deren  Stil,  das  fühlte  man  lange  und  das 
wird  wohl  auch  jetzt  Jeder  einsehn.  Nun  glaubte  mau  früher,  die  Inschrift 
gehöre  ihrem  palaeographischen  Charakter  nach  wahrscheinlich  dem  ersten  Jahr- 
hundert nach  Chr.  Geb.,  frühestens  aber  dem  letzten  vorchristlichen  Jahrhundert 
an,  während  das  übereinstimmende  Urteil  vorzüglicher  Iuschriftenkenner  neuer- 
dings dahin  geht,  die  Inschrift  könne  bis  in  die  Mitte,  ja  bis  in  die  erste  Hälfte 
des  zweiten  vorchristlichen  Jahrhunderts  binaufdatirt  werden  *9).  Nach  Maßgabe 
dieser  Ansichten  über  das  Alter  der  Künstlcrinscbrift  ist  die  Statue  in  den  früheren 
Auflagen  dieses  Buches  dalirt  worden  und  wird  sie  jetzt  hier  etwa  in  die  Mitte 
des  2.  Jahrhunderts  v.  n.  Z.  gesetzt.  Während  aber  früher  zur  Unterstützung  der 
Möglichkeit,  daß  ein  so  schönes  Werk  wie  die  melisehe  Aphroditestatue  im  letzten 
vorchristlichen  Jahrhunderte,  ja  noch  später  entstanden  sei,  auf  Sculpturen  wie 
der  s.  g.  „Borghesisehe  Fechter“  und  der  „Torso  vom  Belvedere“  hingewiesen 
wurde,  die  bei  hoher  Vortrefflichkeit,  besonders  aber  größter  technischer  Meister- 
schaft nach  Maßgabe  ihrer  Künstlerinschriften  von  Allen  übereinstimmend  in  die 
genannte  Periode  gesetzt  werden,  bieten  sich  nach  unseren  neugewonnenen  Ein- 
sichten in  die  Kunst  des  zweiten  Jahrhunderts  für  die  Statue  von  Melos  als  ein 
Werk  eben  dieser  Periode  nicht  allein  so  viele  Analogien  dar,  daß  die  Ansicht, 
sie  sei  in  der  That  in  dieser  Zeit  entstanden,  mehr  und  mehr  Boden  gewinnt, 
sondern  wir  haben  grade  durch  die  neuesten  Funde  und  ihre  wissenschaftliche 
Erörterung  von  dieser  Periode  der  späten  griechischen  Kunst  so  sehr  anders 
denken  und  urteilen  gelernt,  als  wir  früher  über  sie  dachten  und  urteilten, 
daß  die  Behauptung,  auch  die  melisehe  Aphrodite  gehöre  zu  den  künstlerischen 
Erzeugnissen  dieser  Zeit,  nufiingt,  das  Erstaunliche  zu  verlieren,  das  sie  in  den 
Augen  Vieler  bisher  gehabt  hat. 

Dies  vorausgeschickt  zur  allgemeinen  Rechtfertigung  und  Motivirung  der  der 
Statue  angewiesenen  Stelle,  möge  jetzt  zunächst  gesagt  werden,  was  über  sie 
thatsiichlich  mitzutheilen  und  zu  ihrer  aesthetischen  Würdigung  zu  sagen  ist,  um 
schließlich  auf  die  kunstgeschichtliche  Frage  zurückzukommen. 

Nach  den  im  Laufe  des  letzten  Jahrzehnts  allmählich  in  immer  größerer 
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Vollständigkeit  bekannt  gewordenen  Docnmenten  steht  Ober  die  Fundgesehichte, 
die  allerlei  verworrene  Phasen  durchlaufen  hat,  jetzt  das  Folgende  fest19). 
Die  Statue,  und  zwar  zuerst 
der  obere,  kurz  darauf  der  un- 
tere Theil,  wurde  am  8.  April 
1820  durch  einen  sein  Feld 
bestellenden  Bauern  in  einer 
Grotte  oder  Nische,  einer 
Exedr»,  die  wahrscheinlich 
zu  einem  üymnasion  gehörte, 
gefunden,  in  der  sie,  weun 
wir  einer  über  der  Nische 
angebracht  gewesenen  In- 
schrift trauen  dürfen,  von 
einem  Untergymnasiarchen 
Bakchios  aufgestellt  und  dem 
Hermes  und  Herakles  ge- 
weiht  worden  ist50).  Zusam- 
men mit  der  Statue  gefunden 
wurden  entweder  zwei  oder 
alle  die  drei  Hermen  (des 
jugendlichen  Herakles  und 
des  bärtigen  undjugendlichen 
Hermes),  die  mit  ihr  nach 
Paris  kamen,  das  Fragment 
eines  linken  Armes  und  einer 
einen  Apfel  haltenden  linken 
Hand,  schwerlich  aber  Buch 
ein  rechter  Arm,  endlich,  wie 
schon  gesagt  wenigstens  aller 
Wahrscheinlichkeit  nach, das 
Plinthenstüek  mit  der  Künst- 
lerinschrift. 5 ')  Bald  nach 
ihrer  Auffindung  (1821)  ge- 
langte sie  als  ein  Geschenk 
des  damaligen  französischen 
Gesandten  bei  der  Hohen 
Pforte,  des  Marquis  de  lti- 
viere  an  den  König  Ludwig 
XVUI.  nach  Paris,  wo  sie  im 
Museum  des  Louvre  aufge- 
stellt wurde,  und  zwar,  nach- 
dem man  sich  von  der  Un- 
möglichkeit, sie  in  sicherer 
Weise  zu  restauriren,  überzeugt  hatte,  wesentlich  in  dem  Zustand  in  dem  sie  ge- 
funden worden  und  in  dem  sie  Fig.  214  mit  Hinweglassung  der  modernen  Basis, 
in  die  der  antike  Plinthos  eingelassen  wurde,  darstellt 


Fig.  214.  Die  Statue  der  Aphrodite  von  Meloe. 
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Der  Körper  der  Statue  ist,  wozu  es  an  Analogien  nicht  fehlt11),  aus  zwei 
Illöcken  gearbeitet,  die  innerhalb  des  obersten  Theiles  der  Gewandung  Zusammen- 
treffen: der  Marmor  ist  parisoh  oder  korallitisch,  doch  soll  nach  der  Behauptung 
eines  namhaften  französischen  Mineralogen,  Des  Cloiseaux M)  der  ftir  den  nackten 
Oberkörper  verwendete  Block  von  etwas  feinerem  Korn  und  von  etwas  gelb- 
licherem Tone  sein,  als  der  für  den  bekleideten  Unterkörper  verwendete.  Im 
Innern  sind  diese  beiden  Blöcke  durch  zwei  metallene  Zapfen  verbunden  gewesen, 
auf  deren  Wirkung  die  Absprengung  zweier  Stücke  an  den  Hüften  der  Statue 
zurückgeftihrt  wird.  Von  diesen  Stücken  ist  das  eine  (an  der  linken  Hüfte)  bei 
dem  Zusaramensetzen  der  Statue  in  Paris  nicht  ganz  genau  richtig  angefügt 
worden,  wodurch  bewirkt  wurde,  daß  die  Flächen  der  beiden  Hauptblöcke  nicht 
ganz  bündig  auf  einander  schließen,  sondern  durch  zwei  an  der  hintern  linken 
Seite  zwischeugeschobene  schmale  Holzleisten  von  6 Millimeter  Stärke  getrennt 
sind.  Auf  die  hierdurch  veranlaßte  Veränderung  in  der  Richtung  des  Oberkörpers 
ist  von  einigen  Seiten  ein  ungebührliches  Gewicht  gelegt  worden,  während  sie, 
die  etwa  'roo  der  Höhe  der  Statue  beträgt,  in  der  That  für  das  Auge  als  fast 
verschwindend  gelten  darf.  Bei  der  neuerlich  vorgenommenen  Ncuaufstellung 
der  Statne  sind  diese  Holzkeile  beseitigt  worden.  Der  rechte  Arm  war  aus  einem 
Stück  mit  dem  Oberkörper  der  Statue  gearbeitet,  ein  Umstand,  der  auch  bei  der 
Restaurationsfrage  in  Betracht  kommt;  dagegen  war  der  linke  Arm  aus  einem 
eigeneu  Stück  Marmor  hergestellt  und  mittels  eines  metallenen  Zapfens  mit  der 
Statue  verbunden.  Ob  die  oben  erwähnten  Fragmente  einer  linken  Hand  mit 
einem  Apfel  die  des  Armes  der  Statne  sind  oder  nicht,  ist  Gegenstand  einer  noch 
immer  nicht  ganz  entschiedenen  Controverse,  obgleich  sich  die  große  Mehrzahl 
dafür  entschieden  hat,  die  ursprüngliche  Zugehörigkeit  beider  Stücke  zu  der 
Statue  anzunehmen.  Die  Erhaltung  dieser  ist  im  Allgemeinen  eine  gute  zu  nennen; 
ergänzt,  und  zwar  in  Gyps,  ist  der  linke  Fuß,  die  große  Zehe  des  rechten,  die 
Spitze  ( 2 ;s ) der  Nase,  die  der  linken  Brust  und  die  Ohrläppchen;  Kinn  und 
Lippen,  die  rechte  Schulter  und  mehre  Theile  der  Gewandung,  die  mehr  oder 
weniger  stark  gelitten  haben,  sind  gleicherweise  mit  Gyps  ausgebessert, 

ln  ganz  besonderem  Maße  hat  seit  dem  Bekanntwerden  der  Statue  die  Frage, 
wie  sie  restaurirt  zu  denken  sei,  die  gelehrte  und  künstlerische  Welt  beschäftigt. 
Sehr  begreiflich,  da  dies  nicht  allein  an  sich  ein  interessantes  Problem  ist,  son- 
dern da  auch  ein  guter  Theil  des  aesthetischen  Urteils  über  Erfindung  und  Com- 
position  der  Figur  und  hiernach  wiederum  über  ihre  kunstgeschichtliche  Stellung 
von  der  Beantwortung  der  Frage  nach  ihrer  wahrscheinlichen  oder  möglichen 
Ergänzung  abhangt.  Eine  Übereinstimmung  nun  in  dieser  Beantwortung  ist  bis- 
her nicht  erzielt  worden  und  es  ist  fraglich,  ob  sie  jemals  erzielt  werden  wird. 
Es  lohnt  sich  indessen  nicht,  über  alle  Ergänzungsvorschläge  auch  nur  zu  be- 
richten, geschweige  denn,  sie  zu  discutiren  und  selbst  Uber  die  drei,  die  die 
meisten  Anhänger  haben  oder  gehabt  haben,  nämlich  1)  die  Gruppirnng  mit  einer 
links  neben  der  Aphrodite  stehenden  männlichen  Figur  (Ares),  2)  die  Ergänzung 
durch  einen  von  der  Göttin  in  der  linken  Hand  gehaltenen  Apfel  und  3)  die 
durch  einen  von  ihr  in  beiden  Händen  gehaltenen  und  auf  das  linke  Bein  auf- 
gestützten Schild,  selbst  über  diese  hat  der,  der  die  Zugehörigkeit  des  Plinthen- 
stückes  mit  der  Künstleriuschrift  behauptet,  ein  Recht,  sich  kurz  zu  fassen.  Denn 
nicht  allein  wird,  wenn  der  Pliutheublock  mit  der  Inschrift  zur  Statue  gehört, 
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mehr  als  einer  dieser  Restaurntionsvorschläge,  so  wie  er  formulirt  worden  ist,  un- 
möglich und  nicht  allein  schneidet  weiter  die  Künstlcrinschrift,  die  die  Entstehungs- 
zeit der  Statue  nicht  früher  als  im  2.  Jahrhunderte  feststellt,  eine  Reihe  jener 
Argumente  für  oder  gegen  die  eine  oder  die  andere  Ergänzung  der  melischen 
Statue  ab,  die  auf  Erwägungen  dessen  beruhen,  was  eines  Werkes  des  vierten, 
wenn  nicht  des  fünften  Jahrhunderts  würdig  und  nicht  würdig  sei,  sondern  dieser 
Plinthenblock  in  seiner  thatsnchlichen  Gestalt  bietet  auch  einen  Anhalt  zur  Auf- 
findung einer  wirklich  wahrscheinlichen  Restauration. 

Ausgeschlossen  von  vorn  herein  wird  durch  den  Plinthenblock  die  Gruppirung 
der  Aphrodite  mit  einer  männlichen  Figur  (Ares);  denn  eine  solche  kann  auf 
dem  Plinthenstück  auch  dann  nicht  gestanden  haben,  wenn  es,  wie  die  Debay’sche 
Zeichnung  annehmen  läßt,  nach  rechts  noch  etwas  weiter  ausgedehnt  war:  viel- 
mehr zeigt  das  in  die  Oberfläche  dieses  Blockes  eingehauene  viereckige  Loch,  daß 
hier  irgend  Etwas  eingezapft  gewesen  ist,  das  selbstverständlich  eine  männliche 
Statue  nicht  gewesen  sein  kann.  Es  kann  seltsam  erscheinen,  daß  grade  der 
Verfasser  dieser  Zeilen  sich  mit  solcher  Bestimmtheit  gegen  die  Annahme  einer 
Gruppirung  der  Aphrodite  ausspricht,  da  inehr  als  Einer  sich  darin  gefallen  hat, 
ihn  zu  einem  der  Hauptvertheidiger  eben  dieses  Ergänzungsvorschlages  zu  stem- 
peln. Und  dennoch  ist  schon  in  der  2.  Auflage  dieses  Buches  (II,  S.  326  f.)  der 
Umstand  geflissentlich  hervorgehoben,  daß  die  ähnlich  componirteu,  gleich  oder 
ähnlich  bekleideten  Figuren  der  Göttin,  die  sie  mit  Ares  gruppirt  zeigen  und  auf 
die  sich  der  Ergänzungsvorschlag  stützt  und  allein  stützen  kann,  in  ihrer  Dar- 
stellung der  Aphrodite  auch  in  ihren  echten  Theilen  (denn  die  Arme  sind  in  den 
meisten  statuarischen  Exemplaren  ergänzt  und  die  Köpfe  aufgesetzt)  weder  unter 
einander  noch  mit  der  melischen  Statue  genau  übereinstimmen  und  daher  auch 
keineswegs  im  Stande  sind,  alle  Schwierigkeiten  der  Ergänzung  dieser  Statue  hin- 
wegzuräumen. Hinzugefügt  wurde  daun  allerdings,  man  werde  bei  ernstlicher 
Prüfung  nicht  umhin  können,  einzugestehn,  daß  bei  weitem  nicht  alle  Einwen- 
dungen, die  gegen  die  Gruppirung  der  Aphrodite  von  Melos  mit  einem  Ares  er- 
hoben worden,  stichhaltig  oder  sonderlich  schwerwiegend  seien.  Dies  ist  theils 
im  Texte,  theils  in  der  zugehörigen  Anmerkung  65  ausgeführt  und  davon  ist 
durch  die  neueren  Besprechungen  wenig  widerlegt  worden.  Auf  die  aus  dem 
Basenfragmente  mit  seinem  viereckigen  Loch  erwachsende  Schwierigkeit  ist  aber 
ebenfalls  schon  in  der  2.  Auflage  hingewiesen  worden  (S.  327)  und  eben  hierauf 
soll  weiterhin  zurückgekommen  werden. 

Eben  so  bestimmt  wie  der  Gruppirungsvorschlug  ist  theils  durch  das  Plin- 
thenfragment,  theils  und  ganz  abgesehn  von  diesem  an  und  für  sich  die  Ergän- 
zung ausgeschlossen,  die  Alles  gethan  zu  haben  meiut,  wenn  sie  der  Göttin  einen 
Apfel  in  die  erhobene  Linke  giebt.  Dies  gilt  zunächst  in  aller  Schärfe  von  dem  ein- 
zigen bisher  thatsächlich  vorliegenden  derartigen  Versuche,  dem  von  Claudius  Tarral, 
abgeb.  bei  Göler  v.  Ravensburg  a.  a.  O.  Taf.  4.  Über  ihn  hat  Kekulc  (Deutsche 
Litt.  Ztg.  1880  S.  18)  das  drastisch  wahre  Wort,  ausgesprochen,  daß  in  ihm  „die  ge- 
priesene Göttin  mit  ihrem  verbogenen  linken  Arm  sich  ausnimmt  wie  eine  späte 
Terracottafigur  der  Übelsten  Sorte  von  Centorbi“,  während  durch  die  Art,  wie  in  das 
Loch  des  auch  von  Tarral  als  echt  betrachteten,  aber  ganz  unrichtig  wiedergegebenen 
Plinthenfragmentes  eine  der  mit  derStatue  zusammen  gefundenen  Hermen  eingelassen 
ist,  auch  kein  nur  halbwegs  erträgliches  Ganze  zu  Stande  gebracht  worden  ist. 
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Die  Ergänzung  mit  einem  von  der  Göttin  in  der  Linken  gehaltenen  Apfel 
gründet  sich  auf  die  bei  Vielen  feststehende  Überzeugung,  da ü die  schon  oben 
erwähnten,  mit  der  Statue  gefundenen  Fragmente  eines  linken  Armes  und  einer 
linken,  einen  Apfel  haltenden  Hand,  in  Lichtdruck  abgeb.  bei  Göler  v.  Ravens- 
burg Taf.  3 54),  in  der  That  von  der  Statue  herstamme.  Was  nun  das  Armfrag- 
ment an  langt,  so  ist  nicht  abzusehn,  was  gegen  diese  Annahme  einzuwenden  wäre, 
die  durch  die  von  einer  Reihe  von  Kennern  bezeugte  Identität  des  Marmors  mit 
dem  der  Statue,  durch  den  Rest  des  Loches,  in  dem  der  Zapfen  saß,  mittels 
dessen  der  Arm  au  der  Statue  befestigt  war,  sehr  wohl  unterstützt  wird,  während 
sich  auch  an  die  Bewegung  dieses  Armes  und  an  die  Art  seiner  Bearbeitung 
keinerlei  begründeter  Zweifel  anknüpfen  läßt.  Denn  der  Arm,  an  dem  grade  noch 
der  Anfang  der  Ellenbogenkrümmung  erhalten  ist,  war,  dies  zeigt  die  Abbildung 
und  das  bestätigen  Sachverständige,  die  das  Original  untersucht  haben,  nicht  wie 
ihn  die  Tarralsche  Restauration  zeigt  in  einem  spitzen  Winkel  von  etwa  60°, 
sondern  in  einem  ganz  stumpfen  Winkel  gebogen.  Und  so  wie  dies  Armfragment 
an  sich  Uber  das,  was  die  Göttin  in  der  Hand  gehalten  oder  nicht  gehalten  hat, 
keinerlei  Zeugtiiß  ablegt,  so  stellt  es  auch  der  Annahme  kein  Hindemiß  entgegen, 
der  verlorene  Vorderarm  oder  auch  die  Hand  sei  auf  irgend  einen  neben  der 
Göttin  stehenden  Gegenstand  aufgestützt  gewesen. 

Ganz  anders  steht  die  Frage  um  die  Hand,  die  den  Apfel  mit  dem  Daumen  und 
dem  vierten  und  fünften  Finger  umfaßt  hält,  während  der  Mittel-  und  Zeigefinger 
ausgestreckt  waren.  Auch  von  ihr  wird  behauptet,  ihr  Marmor  sei  mit  dem  der 
Statue  identisch,  ihr  Maßverhältniß  passe  genau  zu  dem  der  Figur  und  ihre  Verwit- 
terung sei  genau  dieselbe  wie  an  dem  Arrafragmente  (?).  Das  mag  sein  und  dem  läßt 
sich  ohne  eigene  Untersuchung  des  Fragmentes  nicht  widersprechen,  aber  damit 
ist  die  Zugehörigkeit  noch  keineswegs  erwiesen.  Denn  diese  Hand  ist  in  ihrer  Form 
nicht  nur,  wie  beschönigend  gesagt  worden  ist,  „etwas  geringer“  oder  zeigt,  „hinsicht- 
lich der  künstlerischen  Vollendung  eine  kleine  Inferiorität“  gegenüber  dem  Körper 
der  Statue,  sondern  sie  ist  vollkommen  roh,  so  roh,  daß  von  ihr  wiederum  das  Urteil 
Kekules  (a.a.  0.  S.  19)  das  Wahre  sagt,  sie  sehe,  wenigstens  in  ihrer  Vereinzelung, 
aus  wie  ein  mit  Sand  gefüllter  Handschuh  oder,  möchte  ich  sagen,  wie  eine  durch 
die  Krankheit  der  Rose  geschwollene  Hand.  Nun  wird  freilich  geltend  gemacht,  die 
Hände  und  Füße  antiker  Statuen  seien  „sehr  oft  dem  Übrigen  nicht  völlig  eben- 
bürtig“:,i);  allein  einerseits  handelt  es  sich,  wie  gesagt,  nicht  hierum  und  anderer- 
seits würde  es  doch  sehr  darauf  ankommen,  die  Fälle  genau  festzustellen,  in  denen 
sieh  eine  nachlässigere  Arbeit  an  den  Händen,  als  an  dem  Körper  antiker  Statuen 
erkennen  läßt,  und  wenn  diese  Fälle  römische  Copistenarbeitcn  betreffen,  aus 
diesen  nicht  zu  viel  für  griechische  Arbeiten  auch  des  i.  Jahrhunderts  zu  schließen, 
am  wenigsten  aber  daraus  zu  folgern,  daß  jenes  rohe  Handfragment  zu  einer 
Statue  gehöre,  bei  der  das,  was  von  dem  rechten  Fuße  sichtbar  und  erhalten  ist, 
eine  dem  Nackten  vollkommen  ebenbürtige  Arbeit  zeigt. 

Gegen  den  Apfel  in  der  Hand  der  Aphrodite  ist  an  sich  nichts  einzuwenden, 
da  er  als  ein  häufig  genug  vorkommendes  und  gar  wohl  verständliches  Attribut 
der  Göttin  der  Schönheit  und  Liebe  nachgewiesen  worden  ist  und  da  man  also 
bei  ihm  keineswegs  an  den  Paris-  oder  Erisapfel  zu  denken  nöthig  hat56).  Um 
so  genauer  ist  aber  zu  prüfen,  ob  die  Statue  von  Melos  mit  einem  in  der  Linken, 
sei  es  mit  spitzwinkelig,  sei  es  mit  stumpfwinkelig  gebogenem  Arm  erhobenen 
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Apfel  und  mit  diesem  allein  ergänzt  gedacht  werden  könne,  ob  bei  dieser  Ergänzung 
die  ganze  Körperhaltung  in  dem,  was  sie  Charakteristisches  und  Eigentümliches 
hat,  sich  naturgemäß  erklären,  ob  sie  sich  aus  diesem  Motiv  ableiten  lasse  und 
was  für  eine  Haltung  und  Handlung  des  rechten  Armes  bei  dieser  Ergänzung 
aiizunehmen  sei,  so  daß  aus  dem  Ganzen  etwas  Zusammenhängendes  und  Sinn- 
volles heruuskommt.  Daß  dieses  bei  der  Tarralseheu  Restauration  der  Fall  sei, 
werden  wohl  nur  Wenige  behaupten57)  und  somit  könnte  man,  da  dies  der  bis- 
her einzige  Versuch  ist,  aus  dem  Motive  des  Apfelhaltens  etwas  künstlerisch 
Gerechtfertigtes  herauszubilden,  eigentlich  mit  vollem  Recht  erklären,  die  Discussion 
über  diese  Art  der  Ergänzung  der  melischen  Statue  vertagen  zu  wollen  bis  ein- 
mal ein  weniger  mißlungenes  Experiment  deren  Möglichkeit  erwiesen  haben 
wird59).  Allein  da  .dies  in  aller  Kürze  geschehn  kann,  mögen  die  Gründe  an- 
gegeben werden,  aus  denen  der  Ergänzung  mit  dem  Apfel  in  der  Linken  der 
Glaube  versagt  wird. 

Erstens  erklärt  und  rechtfertigt  das  Halten  eines  Apfels  nicht  ein  so  hohes 
Erheben  des  Armes,  wie  es  durch  die  Muskulatur  der  Schulter  der  melischen 
Statue  bedingt  ist  und  von  den  Anhängern  dieser  Ergänzung  auch  angenommen 
wird,  nämlich  ein  Ausstrecken  des  Oberarmes  in  horizontaler  oder  doch  beinahe 
horizontaler  Richtung  und  ein  noch  weiteres  Erheben  des  V orderarmes  und  der 
Hand  mit  dem  Apfel,  wie  denn  auch  keine  einzige  der  Figuren  der  Aphrodite, 
die  den  Apfel  als  Attribut  halten,  eine  derartige  Stellung  hat.  Nur  unter  einer 
einzigen  Voraussetzung  würde  ein  so  hohes  Erheben  des  Apfels  gerechtfertigt, 
sein,  wenn  man  nämlich  annehmen  wollte,  es  handele  sich  um  den  Parisapfel, 
den  die  Göttin  als  den  ihr  eben  ertheilteu  Siegespreis  der  Schönheit  triumphirend 
zeigen  wolle.  Allein  grade  dieser  Annahme  widersetzen  sich  die  Anhänger  der 
hier  in  Frage  stehenden  Restauration  sehr  entschieden59).  Und  zwar  mit  Recht, 
weil,  abgesehn  von  anderen  Gründen,  dies  Motiv  ein  ganz  anderes  Fassen  und 
Halten  des  Apfels,  um  ihn  zu  zeigen,  bedingen  würde,  als  die  ist,  die  das  Hand- 
fragment erkennen  läßt,  an  dem  die  ganze  Theorie  hangt,  und  weil  von  einem 
Trimnphiren  der  Göttin,  das  ein  solches  Erheben  und  Zeigen  des  Apfels  veran- 
lassen sollte,  doch  wenigstens  Etwas  sich  in  den  Zügen  des  Gesichtes  spiegeln 
müßte,  was  ja  ganz  gewiß  nicht  der  Fall  ist. 

Zweitens  würde  das  Motiv  des  Erhebeus  eines  Apfels  wiederum  nur  unter 
der  Voraussetzung,  die  Göttin  stehe  vor  Paris,  deren  halbe  Entkleidung  erklären. 
Denn  daß  es  sich  um  eine  solche,  daß  es  sich  um  eine  geflissentliche  Umlegung 
des  Mantels  um  die  unteren  Theile  des  Körpers  handele  und  daß  das  Gewand 
unmöglich  durch  Gleiten  oder  durch  irgend  einen  Zufall  ohne  Zuthun  der  Göttin 
in  diese  Lage  gekommen  sein  kann,  das  ist,  wenn  man  das  Gewand  in  seiner 
Lage  nur  einigermaßen  genau  betrachtet,  völlig  unbezweifelbar  und  darüber  sind 
auch  Alle,  wenigstens  alle  Verständigen  einig.  Was  aber  diese  halbe  Entkleidung 
bedeuten,  wodurch  sie  motivirt  sein  solle,  wenn  die  Göttin  ihren  Apfel  attributiv 
hält,  das  hat  noch  Niemand  gesagt  und  es  ist  recht  zweifelhaft,  ob  es  Jemand 
wird  sagen  können  60). 

Drittens  läßt  sich  die  ziemlich  beträchtliche  Beugung  des  Körpers  der  Göttin 
nach  seiner  rechten  Seite,  die  Verschiedenheit  in  der  Höhe  der  Schultern  ans 
der  bloßen  Handlung  des  rechten  Armes,  welche  die  Anhänger  dieses  Ergänzungs- 
vorschlags annehmen  und  aueh  allein  anuehmeu  können,  nämlich  ans  einem  Er- 
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fassen  des  Gewandes  über  detn  linken  Schenkel  oder  einem  Greifen  nach  diesem 
Theile  des  Gewandes,  um  es  am  Weiterabgleiten  zu  hindern,  nicht  erklären1), 
vielmehr  nur  dadurch,  daß  mau  annimmt,  der  linke,  erhoben  ausgestreckte  Arru 
sei  auf  irgend  einen  Gegenstand  aufgestützt  oder  aufgelehnt  gewesen  **). 

Und  dazu  kommt  endlich  viertens,  daß  für  die,  denen  die  Überzeugung  von 
der  Zugehörigkeit  des  Plinthenstüekes  mit  der  Inschrift  feststeht,  aus  eben  diesem 
Plintheustüek  mit  seinem  eingehauenen  viereckigen  Loche  die  Gewißheit  sieh 
ergiebt,  daß  an  der  linken  Seite  der  Göttin  sich  noch  ein  Gegenstand  befunden 
hat,  den  zu  erratheu  man  den  Vertretern  der  Restauration  mit  dem  Apfel  über- 
lassen muß. 

Und  somit  bleibt  von  den  drei  oben  genannten  Hauptergänzungsvorschlägen 
nur  der  dritte,  der  mit  einem  Schild  übrig,  der  sieh  auch,  allerdings  mit  einer 
beträchtlichen  Modifieation  der  bisher  geltenden  Annahme,  als  der  wahrschein- 
lichste erweisen  wird.  Bisher  nämlich  nahm  man  an,  die  Göttin  habe  einen 
Schild,  den  des  Ares,  in  beiden  Händen  gehalten,  und  zwar  so,  daß  sie  ihn  mit 
der  linken  am  obern,  mit  der  rechten  am  untern  Rande  gefaßt  und  diese  Hand 
zugleich  auf  den  Oberschenkel  des  linken  Beines  aufgestützt  hätte,  das  deswegen 
mit  dem  Kuß  auf  irgend  eine  Erhöhung  träte,  um  so  naturgemäßer  als  Stütze 
des  schweren  Schildes  dienen  zu  können M).  Diese  Annahme  nun  wird,  zunächst 
wegen  des  viereckigen  Loches  in  dem  Plinthenstücke,  aber  nicht  seinetwegen 
allein  wahrscheinlich  dahin  abzuändern  sein,  daß  die  Göttin  den  auf  einen  neben 
ihr  stehenden,  in  jenes  viereckige  Loch  eingezapft  gewesenen,  kurzen  Pfeiler 
oder  auch  eine  der  mit  ihr  gefundenen  Hermen  aufgestutzten  Schild  allein  mit 
der  Linken  am  obern  Hände  gefaßt  hatte,  während  sie,  wie  weiterhin  begründet 
werden  soll,  mit  der  Rechten  das  Gewand  über  dem  linken  Oberschenkel  faßte, 
um  es  an  weiterem  Herabgleiten  zu  verhindern,  zu  welchem  Zwecke  die  Göttin 
auch  den  linken  Fuß  auf  die  Stufe  gesetzt  hat,  die  den  Pfeiler  trägt  und  mit 
dem  Knie  eine  eigenthümlich  auffallende  Bewegung  nach  innen  macht,  durch 
die  der  übergeschlagene  Zipfel  des  Gewandes  fester  angezogen  wird. 

Ob  freilich  der  Schaft  einer  der  drei  mit  der  Aphroditestatue  zusammen 
gefundenen  Hermen  (bei  Fröhner,  Notice  de  la  sculpt,  etc.  Nr.  194,  195  , 209) 
genau  in  das  Loch  des  Plinthenfragmentes  mit  der  Inschrift  passen  würde,  könne« 
wir  nicht  sagen,  da  wir  ja  jenes  Fragment  verloren  haben;  aber  ältere  Berichte 
stehen  dem  durchaus  nicht  entgegen.  Wenn  aber  Furtwängler  (a.  a.  O.  S.  619) 
gegen  den  Zusammenhang  einer  der  Hermen  (ich  denke  an  Nr.  194)  mit  der 
Statue  die  Verschiedenheit  des  Marmors  und  der  Arbeit  geltend  macht,  so  kann 
ich  das  nicht  für  entscheidend  halten.  Für  ein  Beiwerk  mochte  eine  geringere 
Marmorsorte  (parischer  nach  Fröhner)  genügend  erscheinen  und  die  Arbeit  nennt 
Fröhner  ,jolie“.  Ferner  winl  die  Hand  mit  dem  Apfel  gegen  mich  geltend  ge- 
macht, au  die  ich  nicht  glaube01). 

Um  meine  Restauration  mit  zunächst  formalen  oder  künstlerischen,  von 
der  Idee  der  Statue  unabhängigen  Gründen  zu  motivireu,  sind  einige  Bemer- 
kungen erforderlich. 

Zuvörderst  die,  daß  die  Hauptansicht  der  Statue  die  ist,  welche  Fig.  214 
darstellt65).  Das  ergiebt  sich  einmal  daraus,  daß  dies  die  Ansicht  ist,  die  der 
Beschauer  gewinnt,  der  grade  vor  der  Mitte  des  vordem  Randes  des  antiken, 
nach  gut  griechischer  Sitte  wesentlich  dem  Plauschema  der  Statue  folgenden 


KÜNSTLEK  I NI)  KUNSTWERKE  IM  l'BBIGEN  «BUCHEN LAND.  391 

Plinthos  steht.  Die  moderne  Basis,  in  die  der  alte  Plinthos  eingelassen  ist,  setzt, 
indem  sie  nach  beliebter  moderner  Manier  regelmäßig  rechtwinkelig  viereckig 
gestaltet  ist,  vor  dem  linken  Fuße  der  Statue  ein  nicht  unbeträchtliches  Stück 
zu  und  weist  dem  grade  vor  ihrer  Vorderkante  stehenden  Beschauer  eine  Haupt- 
ansicht der  Statue  wesentlich  mehr  von  deren  linker  Seite  her  an.  Daß  aber 
diese  Ansicht  nicht  die  von  dem  antiken  Meister  beabsichtigte  Hanptansicht  sei, 
ergiebt  sich,  um  von  unserem  subjectiven  Dafürhalten,  welche  Ansicht  der  Statue 
die  schönste  sei,  gänzlich  zu  schweigen,  weiter  daraus,  daß  nur  die  in  Fig.  214 
sichtbaren  Theile  der  Statue  die  durchweg,  im  Nackten  wie  in  der  Gewandung 
mit  vollendeter  Sorgfalt  bearbeiteten  sind,  während,  wie  dies  auch  schon  von 
Anderen  nicht  nur  bemerkt,  sondern  hervorgehoben  worden  ist,  das  Gewand  an 
der  Außenseite  des  linken  Beines  und  hinten  merkbar  weniger  genau  durchge- 
arbeitet, nach  hinten  sogar  ziemlich  vernachlässigt  ist.  Daraus  ist,  ebenfalLs  schon 
von  Anderen  geschlossen  worden,  daß  links  neben  der  Göttin  irgend  Etwas  ge- 
standen haben  müsse,  das  die  weniger  sorgfältig  bearbeiteten  Theile  dem  Blicke 
entzogen  habe.  Was  dies  Etwas  gewesen  sei,  darüber  gingen  die  Ansichten  freilich 
ziemlich  weit  auseinander;  vielleicht  aber  helfen  hier  einige  Analogien  in  Ver- 
bindung mit  dem  viereckigen  Doch  in  dem  Plinthenstücke  mit  der  Künstler- 
inschrift auf  die  Spur  des  Richtigen. 

Bevor  jedoch  von  diesen  die  Rede  ist,  möge  darauf  aufmerksam  gemacht 
werden,  daß  wenn  man  die  Statue  in  der  in  Fig.  214  gegebenen  Ansicht  betrachtet, 
das  Auge  durchaus  etwas  links  der  Göttin  Stehendes,  eine  Gruppirung  der  Statue 
mit  einem  Gegenstände  fordert,  auf  den  sieh  nicht  allein  die  Handlung  ihres 
linken  Armes  bezieht,  sondem  auf  den  auch,  wenngleich  nicht  genau,  ihr  etwas, 
obgleich  nur  sehr  wenig  gesenkter  Blick  gerichtet  gewesen  ist.  Die  Frage,  ob 
man  die  Statue  von  einem  andern  Standpunkt  aus  betrachtet  als  eine  völlig  isolirt 
stehende  auffassen  und  verstehn  könne,  mag  man  auf  sich  beruhen  lassen;  daß 
dies  aber  in  der  von  dem  antiken  Künstler  als  die  Hauptansicht  gegebenen  nicht 
möglich  sei,  wird  schwerlich  ein  Kunstverständiger  in  Abrede  stellen. 

Die  erwähnten  Analogien  nun  bestehn  in  einigen  in  der  Composition  (in  den 
Bewegnngsmotiveu)  und  in  der  Gewandanordnung  mit  der  melischen  Statue  ver- 
wandten Figuren,  die  an  einem  andern  Orte  genauer  besprochen  und  in  Abbil- 
dungen mitgetheilt  werden  sollen  und  die  links  neben  sich  einen  viereckigen 
Pfeiler  stehen  haben,  auf  den  sie  einen  mit  der  erhobenen  linken  Hand  gehaltenen 
Gegenstand  anfgestützt  hatten.  Erhalten  ist  dieser  leider  nirgend  und  man  kann 
nicht  behaupten,  daß  er  in  allen  Fällen  ein  Schild  gewesen  sein  müsse,  wie  denn 
auch  die  durchgängige  Bedeutung  dieser  Parallelfiguren  als  Aphrodite  sich  nicht 
erweisen  läßt.  Dadurch  aber  wird  ihrer  Wichtigkeit  als  Analogien  der  meliseheu 
Aphrodite  nichts  oder  doch  sehr  wenig  abgebrochen,  da  es  ja  eine  bekannte  That- 
sache  ist,  daß  die  Alten  ein  und  dasselbe  künstlerische  Motiv  unter  Veränderung 
des  Beiwerkes  in  verschiedener  Bedeutung  verwendet  haben,  und  da  cs  sich  ja 
hier  nicht  darum  handelt,  die  raelischo  Statue  durch  die  Parallelfigurcu  als  Aphrodite 
zu  erweisen,  sondern  ihr  künstlerisches  und  Bewegungsmotiv  aufzuklären.  Und 
dieses  würde  wesentlich  dasselbe  bleiben,  wenn  man  erweisen  könnte,  daß  einige 
der  Parallelfiguren  Musen  darstellten,  die  die  linke  Hand  auf  eine  auf  den  Pfeiler 
gestellte  große  Kithara  stützten.  Für  Aphrodite  allerdings  kann  nur  ein  Schild, 
der  Schild  des  Ares,  in  dem  sie  sich  spiegelt,  als  der  aufgestützte  und  mit  der 
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linken,  wiederum  auf  ilin  gestützten  Hand  gehaltene  Gegenstand  augenommen 
werden  und  diesen  Schild  des  Ares,  als  Spiegel  von  Aphrodite  gehalten,  können 
wir  in  hellenistischer  Zeit,  im  Anfänge  des  2.  Jahrhunderts  v.  u.  Z.  in  den  Argo- 
nautika  des  Apollonios  Rhodios  (1,  712  ff.)  nachweisen,  der  eine  solche,  ganz  sicher 
nicht  von  ihm  erfundene  Figur  unter  den  Stickereien  der  Athena  auf  dem  Gewände 
des  lnson  beschreibt. 

Dali  sich  gegen  diese  Restauration  der  melischen  Aphrodite  Zweifel  aussprechen 
lassen,  so  gut  sie  gegen  die  bereits  oben  erwähnte,  frühere  Variante  ausgesprochen 
worden  sind,  nach  der  die  Göttin  den  Schild  in  beiden  Händen  gehalten  hätte,  soll 
durchaus  nicht  verkannt  werden.  Fis  fragt  sieh  nur,  ob  diesen  Zweifeln  nicht 
begegnet  werden  kann. 

Zu  allererst  ist  die  schon  oft66)  hervorgehobene  Thatsache  festzustellen,  dalä 
die  Göttin  sich  nach  ihrer  ganzen  Haltung  in  dem  ihr  zur  Seite  stehenden  Schilde 
nicht  spiegeln  könne.  Diese  Thatsache  ist  nicht  zu  bestreiten,  wie  ich  dies  in 
der  vorigen  Auflage  dieses  Huches  (11,  S.  338)  zu  thun  versucht  habe;  aber  auf 
sie  ist  mit  dem  Hinweis  auf  den  Hermes  und  den  Sauroktonos  des  Praxiteles 
zu  antworten,  von  denen,  wie  oben  S.  56  hervorgehoben  worden  ist,  jener 
nicht  das  Dionysoskind  auf  seinem  Arme,  dieser  nicht  die  Eidechse  anblickt, 
auf  die  doch  sein  Pfeilstoll  gerichtet  ist.  Der  Grund  ist  in  diesen  Fällen  um! 
so  auch  bei  der  a.  a.  0.  bereits  erwähnten  Aphrodite  von  Melos  der,  daß  es  dem 
Künstler  darauf  ankam,  dem  Beschauer  das  schöne  Gesicht  seiner  Götterstatue 
im  Halbprofil  zu  zeigen  und  nicht  den  Kopf  vollends  in's  Profil  zu  drehen. 

Ist  somit  das  Motiv  einer  Bespiegelung  der  Göttin  in  dem  mit  der  linken 
Hand  aufgestützten  Schilde  nach  diesen  Analogien  compositionell  vollkommen 
möglich,  so  wird  man  ferner  auch  schwerlich  läugnen  können,  daß  mit  ihm  die 
Zurückbeugung  des  Oberkörpers,  mag  diese  in  erster  Linie  durch  die  Handlung 
der  Hände  und  Arme  bewirkt  werden,  auch  in  so  fern  sich  bestens  vereinigen 
laßt,  als  sich  in  ihr  das  Bestreben  zeigt,  das  Auge  in  ilie  richtige  Entfernung 
von  der  Spiegelfläche  zu  bringen,  um  das  Bild  auf  ihr  überschauen  zu  können. 
Aber  auch  das  wird  man  kaum  bestreiten  w'ollen,  daß  sich  die  halbe  Entkleidung 
der  Göttin  aus  dem  Spiegelmotiv  weitaus  am  leichtesten  und  natürlichsten  erklärt, 
während  sie  unter  Annahme  des  Apfelmotivs  sich  sachlich  nur  würde  erklären 
lassen,  wenn  man  an  die  Situation  des  Parisurteils  dächte,  und  bei  der  Gruppirnng 
mit  Ares  nur  aus  einer  Koketterie  von  einer  Art  und  von  einem  Grade,  die  man 
der  Göttin  in  dieser  Auffassung  und  Darstellung  doch  nicht  Zutrauen  darf.  Wäre 
die  Gruppirnng  der  F'igur  mit  Ares  wahrscheinlicher,  als  sie  es  ist,  so  würde 
mau  die  halbe  Entkleidung  der  Statue  wohl  nur  ans  künstlerisch  durchaus  gerecht- 
fertigten Gründen  iu  der  Art  erklären  können,  wie  es  in  der  2.  Auflage  dieses 
Buches  11,  S.  329  geschehn  ist.  Zunächst  fragt  man  aber  bei  einer  antiken 
Statue  nach  einer  aus  der  Situation,  in  der  sie  dargestellt  ist,  sich  natürlich 
ergebenden  Motivirung  der  Gewandung  und  ihrer  Anordnung.  Denn  die  alten 
Künstler  der  guten  Perioden  haben  es  hiermit  keineswegs  leicht  genommen  und 
die  Ansicht,  man  habe  nach  einer  sachlichen  Motivirung  der  Entkleidung  der 
Aphrodite  überhaupt  nicht  zu  fragen  und  könne  sich  mit  dem  künstlerischen 
Motiv  d.  h.  damit  beruhigen,  die  halbe  Bekleidung  sei  von  dem  Künstler  nur 
dem  Effect«  zu  Liebe  und  nur  deswegen  erfunden,  um  durch  den  Contrast  des 
bekleideten  Unterkörpers  die  Schönheit  des  nackten  Oberkörpers  mit  besonderem 
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Nachdruck  hervorzuheben,  diese  Ansicht  ist  lediglich  auf  modernes  Kunstgefühl 
oder  auf  sehr  zweifelhafte  antike  Analogien  begründet67). 

Wenn  man  aber  das  Spiegelmotiv  an  sich  als  ein  kleinliches  und  einer  Göttin 
unwürdiges  bezeichnet  hat,  die  bei  allem  Reize  vollendeter  weiblicher  Schönheit 
so  viel  göttliche  Hoheit  zeige,  wie  sie  bei  der  melischen  Statue  allerdings  und 
unzweifelhaft  vorhanden  ist,  so  hat  man  dabei  den  Umstand  doch  wohl  nicht 
gehörig  in  Anschlag  gebracht,  daß  es  sich  nicht  um  einen  gemeinen  Spiegel  und 
um  nichts  weniger  als  um  eine  Toilettenscene  handelt,  sondern  daß  wenn  die 
Göttin  den  Schild  des  Ares  als  ihren  Spiegel  gebraucht,  darin  ihr  Triumph,  der 
Triumph  ihrer  Schönheit  und  der  der  Macht  der  Liebe  über  den  wilden  Gott  der 
Schlachten,  über  die  rauhe  Männlichkeit  in  ihrer  gesteigerten  Erscheinung,  also 
eine  mythologische  Idee  ausgesprochen  ist,  die,  mag  sie  epigrammatisch  zugespitzt 
sein,  doch  eines  ernsten  Gehaltes  nicht  gänzlich  bar  erscheint  und  die  in  dem  in 
Liebesträumerei  versänken  dasitzenden  Ares  (oben  S.  17  mit  Anm.  14)  ihr  Gegen- 
bild und  gleichsam  ihre  Ergänzung  findet.  So  wie  aber  dieser  Ares  von  Skopas, 
dem  man  ihn  früher  beischrieb,  durch  die  neuere  Forschung  abgelöst  und  seiner 
Erfindung  nach  der  hellenistischen  Periode  zugewieseu  worden  ist,  während  er 
formal  die  unzweideutigsten  Kennzeichen  der  Einwirkung  lysippischer  Kunst 
zeigt,  so  wird  es  sehr  fraglich  sein,  ob  man  die  Erfindung  des  Motivs  einer  sich 
im  Schilde  des  Ares  spiegelnden  Aphrodite  weit  über  die  hellenistische  Zeit,  in 
der  es  bezeugt  ist  (s.  oben  S.  392)  wird  hinaufdatiren  dürfen,  während  es  gar 
keinem  Zweifel  unterliegt,  daß  die  melische  Statue  als  Exemplar  dieses  Typus, 
auch  ganz  abgesehen  von  dem  ihr  durch  die  Künstlerinschrift  zugewiesenen  und 
durch  andere,  weiterhin  zu  berührende  Umstände  bestätigten  Datum,  schon  ihren 
Proportionen  nach  (nahezu  8 Kopflängen  im  Körper),  so  gut  wie  der  Ludovi- 
sische  Ares  unter  den  Einflüssen  lysippischer  Kunst  entstanden  ist68). 

Wenn  man  aber  anerkannt,  daß  in  dem  Motive  der  Bespiegelung  der  Aphro- 
dite im  Schilde  des  Ares  eine  mythologische  Idee  ausgesprochen  ist,  der  man 
dadurch  Ausdruck  zu  geben  suchte,  daß  man  die  melische  Statue  in  freilich  un- 
zulässiger Weise  als  „Venus  Victrix“  bezeichnet»69),  so  wird  man  auch  nicht 
mehr  sagen  dürfen,  daß  zwischen  diesem  Motiv  und  dem  nicht  sowohl  ernsten 
und  strengen  als  vielmehr  ruhigen  und  stolzen  Gesichtsausdruck  der  Statue  ein 
Widerspruch  sei,  vifilmehr  wird  man  anerkennen,  daß  der  Künstler  eben  diesen 
Ausdruck  gewählt  hat,  um  den  Gedanken  an  eine  gewöhnliche  Toilettenscene, 
zu  der  übrigens  auch  der  schwere  Schild  als  Spiegel  schlecht  passen  würde,  zu 
beseitigen  und  den  Ernst  der  Situation  auch  in  der  Stimmung  seiner  Göttin 
wiederzugeben.  Hierzu  aber  hatte  er  um  so  dringendere  Veranlassung,  als  die 
Statue  im  Schmucke  goldener  Ohrgehänge,  auf  die  ihre  abgebrochenen  Ohrläppchen 
sicher  schließen  lassen,  und  wahrscheinlich  auch  eines  goldenen  Armbandes  am 
rechten  Oberarme  weit  weniger  einfach  erscheinen  mochte,  als  sie  uns  erscheint. 
Wenn  man  aber  gemeint  hat,  wie  das  von  Anderen  und  auch  in  der  2.  Auflage 
dieses  Buches  ausgesprochen  worden  ist,  ein  von  der  Göttin  gehaltener  großer 
Schild  sei  deswegen  unannehmbar,  weil  er  einen  an  sich  ungefälligen  Anblick 
gewährt  und  in  einer  der  besten  Ansichten  zu  viel  von  dem  schönen  Körper 
verdeckt  haben  würde,  so  erweist  sich  auch  dies  als  nicht  richtig.  Der  Schild 
ist  in  der  in  Fig.  214  gegebenen  Hauptansicht  so  wenig  störend,  daß  ihn  das 
Auge  vielmehr  gradezu  fordert,  und  er  deckt,  wie  Modellversuche  lehren,  auch 
Overbeck,  Plastik.  II.  4 Aufl.  lN> 
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in  der  Ansicht  mehr  von  der  linken  Seite  der  Statue  aus  von  dieser  viel 
weniger,  als  man  glauben  sollte.  Der  Standpunkt,  von  dem  aus  der  Schild  in 
der  That  die  Figur  verdeckt,  ist,  das  zeigt  das  an  der  linken  Seite  der  Sta- 
tue nachlässiger  gearbeitete  Gewand , nicht  der  von  dem  antiken  Künstler  be- 
rechnete, auf  ihn  hin  ist  die  Statue  nicht  componirt  und  von  ihm  aus  gesehn 
ist  sie,  auch  ohne  den  Schild,  mit  ihrer  grade  gestreckten  linken  Seite  am 
wenigsten  schön. 

Hier  muß  des  neuesten  ganz  abweichenden  Ergänzungsvorschlags  Furt- 
wänglers  gedacht  werden.  Er  will  (a.  a.  0.  S.  620)  in  das  viereckige  Loch  des 
lnschriftblockes  einen  langen,  viereckigen  Pfeiler  einzapfen,  auf  dem  der  horizontal 
ausgestreckte  linke  Arm  der  Göttin  mit  dem  Ellenbogen  ruhte,  während  der 
Unterarm  dem  Körper  zu  herniedergehangen  hätte.  Diesem  Ergänzungsvorschlag 
stellt  er  selbst  (S.  621)  die  zwei  Fragen  entgegen,  ob  das  nicht  unschön  und  ob 
es  nicht  ohne  Analogie  sei?  Mit  vollem  Recht  antwortet  er  auf  die  zweite  Frage 
mit  Nein  und  führt  als  Analogien  ein  Vasenbild  (Millin  II.  20),  eine  Gemme, 
eine  Kleinbronce,  Terracotten  '*),  Münzen  von  Melos  und  ein  Relief  mit  der  Tyche 
von  Melos  an.  Ob  man  diese  Analogien  als  für  die  Aphroditestatue  maßgebend 
anerkennen  wird?  Ich  glaube  dies  nicht.  Auf  seine  erste  Frage,  ob  sein  Er- 
gänzungsvorschlag  nicht  unschön  sein  würde,  finden  wir  bei  Furtwängler  keine 
unmittelbare  Antwort  Allerdings  macht  er  (S.  627)  die  richtige  Bemerkung,  wir 
wollten  ja  nicht  untersuchen,  wie  die  Statue  sein  sollte,  um  unseren  aestlietisehen 
Grundsätzen  zu  entsprechen,  sondern  wie  sie  war.  Allein  ich  meine  doch,  daß 
schon  eine  bloße  Zeichnung  zu  zeigen  im  Stande  ist,  wie  gar  häßlich  sich  ein 
kahler  viereckiger  Pfahl  neben  der  Göttin  ausnehmen  würde,  so  häßlich,  daß  wir 
eine  solche  Composition  doch  einem  antiken  Künstler  nicht  Zutrauen  dürfen, 
es  sei  denn  unter  zwingenden  Umständen,  von  denen  hier  nicht  die  Rede,  sein 
kann.  Auch  glaube  ich,  darauf  hinweisen  zu  sollen,  daß  nach  Furtwänglers  Er- 
gänzung die  Statue  dem  Beschauer  die  äußere  Seite  der  linken  Hand  zugekehrt 
haben  würde,  hinter  der  nicht  allein  der  Apfel  so  gut  wie  gänzlich  verschwunden 
sein  würde,  sondern  die  ganz  besonders  roh  ausgeführt  ist,  nicht  einmal  mit 
einer  Andeutung  der  Knöchel,  während  das  Innere  der  Hand  wenigstens  einige 
der  Hauptfalten  zeigt.  Endlich  meine  ich,  daß  mit  dem  Spiegelmotiv  die  Hand- 
lung des  rechten  Armes  der  Statue  gar  wohl  in  Übereinstimmung  gedacht  werden 
kann,  während  sie  bei  Furtwänglers  Ergänzung  keinen  Sinn  hat  oder  wie  er 
selbst  sagt  (S.  627)  „die  beiden  Armbewegungen  der  Statue  durchaus  keinen 
harmonischen,  einheitlichen  Charakter  verleihen“,  ln  Betreff  des  rechten  Armes 
bin  ich  durchaus  mit  Furtwängler  einverstanden,  der  (S.  625  f.)  nachweist,  daß 
er  nur  niedergestreckt  und  in  das  Gewand  greifend  gedacht  werden  kann. 

Schon  weil  er,  wie  oben  gesagt,  aus  demselben  Block  mit  dem  Oberkörper 
der  Statue  gehauen  ist,  ist  eine  möglichst  geringe  Entfernuug  von  dem  Körper 
anzunehmen  7 >).  Hieraus  ergiebt  sich,  bei  dem  augenscheinlichen  Bestreben  der 
Göttin,  eine  weitere  Entblößung  zu  vermeiden,  als  das  wahrscheinliche  Motiv, 
daß  die  rechte  Haud  nach  dem  Gewände  griff  oder  es  leicht  erfaßt  hatte,  und 
zwar  an  einer  Stelle,  an  der  beträchtliche  Stücke  der  Draperie  weggestoßen  und 
durch  Gypseinflickung  nothdürftig  ersetzt  sind,  so  daß  man  auch  nicht  sagen 
kann,  die  Falten  der  Gewandung  zeigten  keine  Spur  der  sie  berührenden  Hand, 
wobei  außerdem  nicht  vergessen  werden  darf,  daß  ohnehin,  da  der  Unterkörper 
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aus  einem  andern  Marmorblock  gearbeitet  ist,  dessen  Gewandung  mit  der  Hand 
materiell  nicht  im  Zusammenhänge  gestanden  haben  kann. 

Bei  dem  Versuche  die  Aphroditestatue  von  Melos  aesthetisch  zu  würdigen 
und  ihre  eigenthümlichen  künstlerischen  Vorzüge  zu  charakterisiren  wird  es  er- 
laubt sein,  von  dem  Punkt  auszugehn,  auf  den,  wie  der  Gesichtsausdruck  zeigt, 
das  Streben  des  Künstlers  in  besonderem  Maße  gerichtet  war,  nämlich  die  Göttin 
in  dem  schönen  Weibe  zur  Geltung  zu  bringen.  Das  ist  denn  in  der  That  in 
vorzüglicher  Weise  gelungen  und  es  giebt  unter  den  auf  uns  gekommenen  Aphro- 
ditestatuen kaum  eine,  die  sich  in  dieser  Beziehung  der  Melierin  ganz  ebenbürtig 
an  die  Seite  stellen  könnte,  während  doch  der  Grundtypus  des  Gesichtes,  der 
eine  gewisse  Verwandtschaft  mit  dem  der  Knidierin  nicht  verläugnet,  und  während 
besonders  das  schmalgeöffnete  Auge  keinem  begründeten  Zweifel  über  die  kunst- 
mythologische  Deutung  der  Statue  als  Aphrodite  Baum  läßt.  Sie  ist  eine  voll- 
erschlossene Blume  weiblicher  Schönheit,  groß  und  erhaben  in  der  Anlage,  reif 
entwickelt,  fleischig  ohne  fett  zu  sein,  üppig  ohne  Weichlichkeit,  glänzend  in  der 
Fülle  der  Kraft  nnd  Gesundheit.  Man  wird  den  feinen  Kennern72),  die  diesem 
Körper  die  eigentliche  Idealität  absprechen  möchten,  nicht  beipflichten  können, 
so  gewiß  sie  mit  Recht  behauptet  haben,  der  Künstler  habe  nach  einem  Modell 
gearbeitet;  denn  das  schwellende  Leben  in  den  Formen  der  Statue  kann  nur  vom 
Leben,  nicht  aus  der  Nachbildung  eines  ältern  Kunstwerkes,  wenigstens  nicht 
ullein  aus  dieser  stammen.  Aber  man  muß  doch  hinzufügen,  daß  es  sich  nimmer 
um  die  bloße  Wiedergabe  eines  lebenden  Modells  handelt,  sondern  um  eine 
wesentliche  Steigerung  und  Verklärung  der  Natur,  wenngleich  im  engen  Anschluß 
an  diese,  ungefähr  in  der  Art,  wie  wir  sie  an  den  pergamenischen  Sculpturen 
kennen  gelernt  haben.  Einer  der  vorzüglichsten  Kenner  so  der  Kunst  wie  des 
menschlichen  Körpers,  der  Bildhauer  Ed.  v.  d.  Lauuitz  sagt  von  der  Aphrodite 
von  Melos:  „hier  ist  die  Behandlung,  und  was  noch  mehr  ist,  die  Idee  des 
Fleisches  wohl  das  Vollkommenste,  was  wir  in  dieser  Hinsicht  an  weiblichen 
Figuren  kennen,  denn  das  Fleisch  der  Venus  von  Milo  ist  von  der  Art,  auf  welche 
der  homerische  Ausdruck,  „es  blüht  in  ewiger  Jugend“  vollkommen  anwendbar 
ist.  Alles  was  uns  von  weiblichen  Körpern  aus  dem  Alterthnm  erhalten  ist,  kann 
wohl  schwerlich  den  Vergleich  mit  dieser  Aphrodite  in  Hinsicht  auf  ilie  Behand- 
lung des  Fleisches  aushalten,  wenn  ihr  gleich  einzelne  Torsi  in  verschiedenen 
Museen  sehr  nahe  kommen;  und  wie  sich  auch  die  höchst  talentvollen  Plastiker 
der  neuern  Zeit  bemüht  haben,  etwas  Gleiches  in  der  Behandlung  des  Fleisches 
hervorzubringen,  es  ist  ihnen  nicht  gelungen.“  Bewunderungswürdig  ist  nament- 
lich, so  darf  hinzugefügt  werden,  wie  die  Beobachtung  mancher  kleinen  Einzel- 
heiten, z.  B.  der  leichten  Falten  der  Haut  am  Halse  mit  der  Idealität  der  ganzen 
Auffassung  verschmolzen  ist  ohne  diese  zu  beeinträchtigen  oder  neben  ihr  als 
wesenlos  zu  erscheinen.  Einen  ganz  vorzüglichen  Reiz  verleiht  der  Statue  die 
von  aller  Glätte  weit,  entfernte  Weichheit  in  der  Behandlung  der  Marmorober- 
fläche, die  Meiaterlichkeit  in  der  Darstellung  der  Haut,  deren  elastische  Textur 
und  deren  sammetne  Milde  man  im  Stein  fühlen  zu  können  glaubt,  und  deren 
Eindruck  noch  durch  die  schöne  warme  Farbe  des  leise  gegilbten  Marmors  sowie 
durch  die,  abgesehn  von  einzelnen  Verletzungen  fast  vollkommene  Erhaltung  der 
Epidermis  erhöht  wird,  obgleich  er  auch  in  guten  Abgüssen  nicht  verloren  geht. 
Ohne  Zweifel  liegt  darin  ein  besonderes  Verdienst  des  Künstlers;  wenn  wir  dieses 
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aber  nicht  überschätzen  und  in  Gefahr  gerathen  wollen,  auf  diese  lebenswarme 
uud  schwellende  Behandlung  des  Marmors  falsche  kunstgeschichtliche  Schlüsse 
zu  bauen,  etwa  zu  behaupten,  dergleichen  sei  in  der  Periode  nicht  mehr  möglich 
gewesen,  in  die  die  Inschrift  den  Meister  der  indischen  Statue  weist,  so  darf  man 
einerseits  nicht  vergessen,  wie  verschwindend  gering  unter  unserem  Antiken- 
besitze Statuen  sind,  die  in  so  vortrefflichem  Zustande  der  Erhaltung  der  Ober- 
fläche, so  mit  allen  Feinheiten  auf  uns  gekommen,  mit  denen  sie  aus  der  Haud 
ihrer  Verfertiger  hervorgingen,  in  wie  hohem  Grade  vielmehr  die  gewaltige 
Mehrzahl  namentlich  der  aus  älteren  Funden  stammenden  Antiken  durch  scho- 
nungsloses Reinigen,  Abreiben,  Verglätten  gelitten  hat.  Andererseits  zeigen  uns 
nicht  allein  die  in  ähnlich  vortrefflicher  Erhaltung  auf  uns  gekommenen  per- 
gamenischen  Sculpturen,  auf  welcher  Höhe  der  Meisterschaft  sich  die  formale 
uud  materielle  Technik  im  2.  Jahrhundert  gehalten  hat,  sondern  Werke  wie  der 
Torso  vom  Belvedere  und  der  s.  g.  Borghesische  Kämpfer,  um  beispielsweise 
nur  diese  hier  zu  nennen,  auf  die  ihres  Ortes  genauer  zurückgekommen  werden 
soll,  beweisen,  daß  auch  noch  ungleich  später  die  antike  Bildhauerei  in  Hinsicht 
auf  das  Technische  zu  den  allerhöchsten  Leistungen  fähig  gewesen  ist,  so  daß 
sich  aus  den  technischen  und  formalen  Vorzügen  der  melischen  Statue  schwerlich 
ableiten  läßt,  daß  sie  nicht  noch  wesentlich  später,  als  im  2.  Jahrhundert  ent- 
standen sein  könnte. 

Allerdings  bleibt  auch  über  die  Behandlung  der  Oberfläche  hinaus  dem  Meister 
der  melischen  Statue  in  der  Behandlung  des  Nackten  ein  hervorragendes  Verdienst; 
und  die  Behandlung  der  Gewandung  mit  ihren  scharfen  Faltenbrüchen  und  ihren 
breiten,  auch  in  den  Tiefen  noch  leuchtenden  Flächen  erscheint  gegenüber  der 
kleinlichen  uud  verküustelten  Manier  bei  vielen  anderen  Werken  so  sehr  der  besten 
Zeiten  würdig,  daß  sie  unmittelbar  an  die  Sculpturen  vom  Parthenon  erinnert 
und  mehr  als  Einen  bewogen  hat,  die  Aphrodite  von  Melos  in  deren  unmittelbare 
Nachbarschaft  hinaufzurücken.  Allein  auch  in  dieser  Beziehung  haben  uns  die 
pergamenischen  Reliefe  der  Gigantomachie  gelehrt,  wessen  das  2.  Jahrhundert 
fähig  war.  Denn  während  die  Gewänder  wenngleich  nicht  aller,  so  doch  sehr 
vieler  pergamenischen  Götter  und  Göttinnen  in  ihrer  Faltenbehandluug  so  ziemlich 
alle  die  Eigenschaften  theilen,  die  man  am  Gewände  der  melischen  Statue  gepriesen 
hat,  was  ungefähr  auch  von  dem  Gewände  der  Dirke  in  der  Gruppe  des  „Farne- 
sischen  Stieres“  gilt,  darf  wohl  darauf  aufmerksam  gemacht  werden,  daß  das 
Gewand  der  Aphrodite  darin  ein  Kennzeichen  späterer  Entstehung  an  sich  trägt, 
daß  es  für  ein  Himation  der  Göttin  wie  sie  vor  uns  steht,  viel  zu  klein,  nur  für 
die  Lage  erdacht  uud  nngeorduet  ist,  in  der  es  sich  findet. 

Müssen  wir  nun  auch  für  die  Behandlung  des  nackten  weiblichen  Körpers 
auf  eine  Vergleichung  der  melischen  Aphrodite  mit  den  pergamenischen  Scnlp- 
turen  verzichten,  da  sich  unter  diesen  keine  nicht  bekleidete  Göttin  findet,  der- 
gleichen auch  unter  den  übrigen  datirten  und  ilatirbaren  Werken  dieser  Periode, 
außer  in  der  Dirke,  gewiß  nur  zufällig,  bis  jetzt  nicht  nachweisbar  ist,  so  bietet 
sich  für  den  Kopf  der  Aphrodite  eine  gradezu  überraschende  Parallele  in  einem 
schon  oben  (S.  286)  im  Vorbeigehn  erwähnten  schöuen  weiblichen  Kopfe  von 
Pergamon'3).  Wohlverstanden  nicht  in  Hinsicht  auf  den  Typus,  der  sowie  der 
Ausdruck  von  dem  des  Kopfes  der  Aphrodite  von  Melos  ein  sehr  verschiedener 
ist,  wohl  aber  in  Beziehung  auf  die  formale  und  stilistische  Behandlung  sowohl 
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der  Weichtheile  des  Gesichtes,  besonders  an  den  Wangen  und  am  Kinn,  wie  der 
Haare,  der  Art  wie  diese  ansetzen  und  wie  sie  mit  einer  an  das  Skizzenhafte 
grenzenden  Leichtigkeit  und  Weichheit  zum  Ausdruck  gebracht  sind.  Allerdings 
hat  dieser  weibliche  Kopf  mit  den  datirten  architektonischen  Skulpturen  von 
Pergamon  nichts  zu  schaffen,  diese  aber  bieten,  richtig  verglichen,  zu  ihm  so 
viele  und  bestimmte  Analogien,  daß  man  gewiß  nicht  irrt,  wenn  man  ihn  der- 
selben Periode  zuschreibt.  Dem  Typus  nach  stimmt  dagegen  ein  anderer,  aus 
Tralles  stammender  und  im  untern  Belvedere  in  Wien  aufbewahrter  weiblicher 
Kopf"*)  in  der  augenscheinlichsten  Weise  mit  dem  Kopfe  der  melischen  Statue 
überein,  während  er  in  der  stilistischen  Behandlung  sowohl  des  Antlitzes  wie  des 
Haares  etwas  strenger  erscheint  und  mithin  etwas  älter  sein  wird  oder  wenigstens 
auf  ein  etwas  älteres,  in  ihm  gennuer  wiedergegebenes  Vorbild  hinweist.  Daß  es 
ein  solches  gegeben  habe  und  daß  nicht  etwa  der  Meister  der  Aphrodite  von 
Melos  als  der  Erfinder  des  in  ihr  dargestellten  Typus  der  Göttin  zu  gelten  habe, 
ist  ohnehin  aus  mancherlei  Gründen  w ohl  ziemlich  sicher.  Schon  daß  eine  Statue, 
die  wir  im  Jahre  1820  auf  der  Insel  Melos  finden  konnten,  und  nieht  vielmehr 
eine  solche,  die  an  einem  den  Mittelpunkten  des  antiken  Verkehrs  nähern  Orte 
stand  und  später  wahrscheinlich  nach  Rom  kam,  das  Urbild  der  nicht  wenigen 
Wiederholungen  dieses  Aphroditetypus  gewesen  wäre,  ist  in  hohem  Grad  unwahr- 
scheinlich, um  so  unwahrscheinlicher,  da  keine  der  uns  bekannten  Repliken75) 
genau  mit  der  melischen  Statue  Ubereiustimmt  Dazu  kommt,  daß  nicht  allein 
die  bei  Apollonios  Rhodios  (oben  S.  392)  geschilderte  Figur  außer  mit  dem  um 
die  unteren  Theile  des  Körpers  gelegten  Mantel  auch  noch  mit  einem  nur  von 
der  einen  Schulter  herabgleitenden  Chiton  bekleidet  war,  sondern  daß  auch  die 
Statue,  zu  der  der  trallianische  Kopf  gehört,  deswegen  einen  gewandeten  Ober- 
körper gehabt  haben  muß,  weil  der  Kopf  zum  Einsetzen  in  einen  Körper  gearbeitet 
ist,  in  einen  nackten  Körper  aber  schwerlich  eingesetzt  werden  konnte.  Endlich 
zeigen  mehre  der  römischen  Repliken  des  Typus  einen  bekleideten  Oberkörper. 
Und  wenngleich  es  sich  recht  wohl  denken  läßt,  daß  bei  denen  unter  diesen, 
die  Porträts  sind,  der  Chiton  eine  Zuthat  sei,  so  gilt  dies  doch  keineswegs  von  allen 
Exemplaren  und  man  muß  es,  da,  wo  ein  Motiv  des  Anstandes  wie  bei  Porträt- 
statuen nicht  vorlag,  für  sehr  unwahrscheinlich  erklären,  daß  nachbildende  Kunst 
ein  Urbild  mit  nacktem  Oberkörper  gewaudet  wiedergegeben  hätte.  Das  Gegentheil, 
nämlich,  daß  ein  mit  einem  feinen  Chiton  bekleidetes  Urbild,  bei  dem  das  Motiv  der 
Entblößung  wie  bei  der  von  Apollonios  geschilderten  Figur  durch  das  Herab- 
gleiten  des  Gewandes  von  der  Schulter  nur  erst  angedeutet  und  gleichsam  ein- 
geleitet war,  daß  ein  solches  Urbild  in  den  Typus  mit  ganz  entblößtem  Oberkörper 
umgewandelt  und  fortgebildet  worden  sei,  ist  ungleich  wahrscheinlicher.  Ob 
und  in  wie  weit  nun  der  Meister  der  melischen  Statue  der  Erste  gewesen  ist,  der 
diese  Umwandelung  und  Fortbildung  vornahm,  durch  die,  das  wird  man  nicht 
verkennen,  das  Motiv  des  triumphirendeu  Sichspiegelns  der  Göttin  im  Schilde  des 
Ares  erst  auf  seine  ganze  Höhe  gehoben  und  für  den  Beschauer  zu  seinem  voll- 
kräftigen Ausdruck  gebracht  worden  ist,  das  wird  schwer  zu  entscheiden  sein  und 
nur  das  Eine  wird  man  als  sicher  betrachten  dürfen,  daß  der  Künstler  von 
Antiochcia  in  der  Wiedergabe  der  altern  Erfindung  einen  beträchtlichen  Grad  von 
Selbständigkeit  bewiesen  hat,  und  zwar  auch  dann  noch,  wenn  ihm  nicht  die  Fort- 
entwickelung in  der  Nacktheit  zuzuschreiben  ist  Denn  dies  beweisen  die  Ab- 
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weichungen  der  einander  unter  sich  viel  näher  stehenden  Wiederholungen  von  der 
melischen  Statue. 

Wie  weit  hinauf  man  endlich  das  Urbild  des  Typus  zu  datiren  habe,  darüber 
ist  mit  Sicherheit  auch  nicht  abzusprecheu.  Unter  stilistischem  Gesichtspunkte 
wäre  schwerlich  viel  einzuwenden,  wenn  man  das  in  dem  Kopfe  von  Tralles  copirte 
Vorbild  in  die  Nähe  praxitelischer  Kunst,  etwa  gegen  das  Ende  des  4.  Jahr- 
hunderts ansetzen  wollte.  Sollte  man  sich  jedoch  überzeugen,  daß  das  Motiv  der 
Aphroditestatue  dieses  Typus  von  Anfang  an  dasjenige  des  Sichspiegelns  im 
Schilde  des  Ares  gewesen  ist,  so  wird  man,  wie  schon  oben  gesagt  ist,  dessen 
Erfindung  schwerlich  höher  hinaufrttcken  dürfen,  als  in  das  3.  Jahrhundert,  ja 
als  in  dessen  Mitte.  Wie  dem  aber  auch  sein  möge,  die  Aphroditestatue  von 
Melos,  das  schöne  Werk  des  trefflichen  Sohnes  des  Menides  von  Antiocheia  am 
Maeander  wird  auch  seiner  Composition  und  seinem  Stile  nach  flir  nicht  älter 
gelten  dürfen,  als  die  Periode,  in  welche  es  die  Palaeographie  seiner  Künstler- 
inschrift höchstens  anzusetzen  erluubt,  die  Mitte  des  2.  Jahrhunderts  vor  unserer 
Zeitrechnung. 

Eine  große  und  auch  kunstgeschichtlich  bedeutende  Bereicherung  unseres  Denk- 
mälervorraths  verdanken  wir  den  Ausgrabungen,  die  im  Frühjahr  1887  in  Saida, 
dem  antiken  Sidon  an  der  phoeuikischen  Küste  stattgefunden  haben.  Beim  Graben 
nach  Steinen  stieß  ein  Grundbesitzer  von  Saida  auf  eine  der  landesüblichen  unter- 
irdischen Felsgrabanlagen,  die  17  überwiegend  griechische  Sarkophage  enthielt,  von 
denen  vier,  mit  dem  reichsten  Sculpturensehmuck  gezierte  nicht  nur  zu  den  hervor- 
ragendsten Vertretern  der  Gattung,  sondern  zu  den  merkwürdigsten  und  schönsten 
Werken  der  griechischen  Plastik  des  5. — 2.  Jahrhunderts  gehören.  Diese  vier 
Sarkophage,  die  geborgen  und  nach  Constantinopel  gebracht  zu  haben  ein  her- 
vorragendes Verdienst  des  Generaldirectors  der  otomanischen  Museen  Hamdy- 
Beys  ist,  sind  von  diesem  in  Verbindung  mit  Theodor  ßeinach  in  einem 
Prachtwerke  "6)  veröffentlicht  und  sollen  hier  zusammengefaßt  besprochen  werden, 
um  sie  nicht  je  nach  ihrer  knnstgeschichtlichen  Periode  durch  das  ganze  Buch 
hin  zu  verzetteln. 

Gefunden  wurden  diese  Sarkophage  in  sieben  Grabkammern,  die  sich  um 
einen  13  m.  tief  in  die  Erde  getriebenen  4 m.  ins  Geviert  weiten  Schacht  gruppiren, 
die  aber  in  verschiedenen  Höhen  liegen,  und  zwar  je  nach  ihrer  Lage  älter  oder 
jünger  sind  (s.  Necrop.  iv  Sidon  pl.  3).  In  zwei  Kammern  im  Osten  und  Westen 
des  Schachtes  sind  zwei  der  ältesten  Sarkophage  verschüttet,  in  der  Ostkammer, 
um  zwei  spätere  Särge  darüber  aufstellen  zu  können,  in  der  Westkammer  um 
zu  einer  jüngern,  anstoßenden  Kammer  den  Zugang  zu  schaffen.  Außerdem  ist 
eine  im  Norden  an  den  Schacht  stoßende  Kammer  später  als  Zugang  zu  zwei 
anderen  westlich  und  östlich  an  sie  angrenzenden  Kammern  benutzt  worden. 
Dieser  Befund  stimmt  mit  den  aus  den  Reliefen  abzuleitenden  kunstgeschicht- 
lichen Daten  überein  und  erlaubt  den  Schluß,  daß  die  Sarkophage  nach  dem 
jeweiligen  Zeitgeschmack  erworben  und  wahrscheinlich  auch  bestellt  worden  sind, 
während  die  gesammte  Grabanlage  als  ein  Ganzes  erscheint,  das  einem  durch 
lange  Zeiträume  dauernden  vornehmen  Geschlecht  gedient  hat. 

Es  muß  hier,  wo  es  auf  eine  gedrängte  Darstellung  und  in  erster  Linie  auf 
die  mit  griechischen  Reliefen  geschmückten  Sarkophage  ankommt,  darauf  ver- 
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zichtet  werden,  die  ältesten,  aegvptischen  und  aegyptisirenden , „anthropoiden“ 
Sarkophage  und  die  zu  besprechen,  die,  rein  griechisch  in  ihrer  tektonischen  Form, 
ohne  bildlichen  Schmuck  sind. 

Der  älteste  der  sculpturengeschmückten  Sarkophage  ist  der  sogenannte  „Sarko- 
phag der  Satrapen“77).  Seine  tektonische  Form  und  die  innere  „anthropoide“ 
li  öhlung  zeigt  noch  einigermaßen  archaisirende  Elemente,  die  ihn,  wie  auch  der 
Charakter  der  Sculptur  wohl  mit  Sicherheit  noch  in  das  5.  Jahrhundert  ver- 
weisen. Das  Relief  schildert  das  Leben  des  Verstorbenen  ähnlich  wie  wir  dies 
an  lykischen  und  kyprisehen  Sarkophagen  sehn.  Wir  finden  ihn  an  drei  Seiten, 
kenntlich  vor  seiner  Umgebung  an  einem  langen  Bart  und  an  einer  spitzen  und 
aufrechten  Tiara,  die  ihn  wahrscheinlich  als  den  Landesherm  bezeichnet.  Auf 
iler  einen  (östlichen)  Langseite  finden  wir  ihn  hier  wie  auf  den  anderen  Seiten 
sowie  alle  übrigen  Personen  orientalisch  bekleidet,  auf  der  Pantherjagd  begleitet 
von  drei  berittenen  Jünglingen,  von  denen  einer  von  seinem  Pferd  abgeworfen 
ist  und  am  Zügel  nachgeschleift  wird. 

Die  Composition  stellt  die  Figuren  locker  neben  einander  und  muthet,  nament- 
lich in  den  Gewandmotiven  noch  etwas  alterthümlich  an,  ohne  daß  dabei  eine 
große  Lebendigkeit  und  Originalität  in  den  Bewegungen  und  in  der  Erfindung 
der  Gruppen  verkannt  werden  kann.  Die  entgegengesetzte  Langseite  zeigt  den 
Auszug  der  Söhne  des  thronenden  Alten  auf  einem  Gespann,  das  der  eine  soeben, 
zum  Vater  umblickend,  besteigt,  während  es  ein  zweiter  am  Zügel  hält  und  der 
dritte,  schwerbewaffnet  an  sein  Reitpferd  hernntritt.  Hier  ist  namentlich  der 
vor  den  Pferden  stehende,  von  hinten  gesehene  Jüngling  eine  originelle  Composition. 
Vier  auf  der  südlichen  Schmalseite  angebrachte  Figuren  scheinen  sich,  sowie 
zwei  hinter  dem  Greis  auf  der  Langseite  stehende  dem  Auszug  anschließen  zu 
wollen,  während  die  zweite  Schmalseite  ein  Gelage  schildert,  in  dem  der  Greis, 
dem  eine  Frau  den  Trunk  in  ein  Trinkhorn  einschenkt,  von  zwei  weiteren  Frauen 
umgeben  auf  einer  Kline  gelagert  ist.  Der  Stil  des  Reliefs  erinnert,  so  namentlich 
bei  den  Pferden  des  ruhig  stehenden  Gespanns  der  Westseite  noch  an  die  olym- 
pischen Giebelgruppen,  während  er  in  anderen  Theilen  jüngere  Elemente  zeigt, 
die  das  Ganze  als  ein  Product  wahrscheinlich  des  ausgehenden  fünften  Jahrhun- 
derts charakterisiren. 

Unzweifelhaft  kleinasiatische  Formen  zeigt  der  zweite,  der  sog.  „lykische 
Sarkophag7®)“,  dessen  spitzbogiger  hoher  Deckel  so  nur  an  lykischen  Monumenten 
vorkommt.  In  den  Stirnseiten  dieses  Deckels  sitzen  einerseits  die  auch  sonst 
an  lykischen  Grabdenkmälern  vorkommenden  Sphinxe,  aber  nicht,  wie  gewöhn- 
lich, einander  zu-,  sondern  von  einander  abgewandt,  die  Giebelspitze  nur  mit  ihren 
Flügeln  füllend,  anderseits  zwei  einander  zugewandte  Greife,  die  an  einer  Mittel- 
leiste emporklettern.  Sie  haben  die  für  das  fünfte  Jahrhundert  charakteristische 
Staohelmiihne.  Unterhalb  dieser  Giebel  finden  wir  zwei  Kentaurenscenen;  auf 
der  einen  Seite  balgt  sich  ein  Paar  um  ein  Reh,  auf  der  andern  wälzen  zwei 
Kentauren  Felsblöcke  und  eine  Amphora  auf  den  mit  dem  Oberkörper  aus  dem 
Boden  ragenden  Kaeneus,  in  einer  Composition,  die  an  die  im  Friese  des 
Theseion  (Bd.  L S.  402.  Fig.  120.  4)  am  meisten  erinnert.  Die  beiden  Langseiten 
des  Sarkophags  zeigen  Jagdscenenj  an  der  westlichen  wird  ein  Löwe  von  zwei 
ansprengenden  Viergespannen  aus  bekämpft,  au  der  östlichen  ein  Eber  von 
drei  linksher  und  zwei  rechtsher  ansprengendeu  Reitern  angegriffen.  Während 
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diese  Compositionen  gegenständlich  mit  anderen  lvkischen  Sarkophagen  überein- 
stimmen  sind  sie  diesen  in  Stil  und  Ausführung  überlegen,  lehnen  sieh  aber 
sichtbar,  besonders  in  den  Heitern  der  Ostseite  an  die  Reitergeschwader  des  Parthe- 
nonfrieses an,  aus  denen  selbst  Einzelnheitcn,  wie  Gewandmotive  und  die  Köpfe  ent- 
lehnt sind.  Niehts  desto  weniger  wird  der  Künstler  nicht  als  Attiker  betrachtet 
werden  dürfen,  wie  das  gewisse  Oberflächlichkeiten  und  einige  Gewaltsamkeiten,  wie 
die  Zurückwendung  der  Köpfe  der  beiden  vordersten  Pferde  an  den  Viergespannen 
und  die  Art  zeigt,  wie  in  der  Reitergruppe  der  erste  Reiter  links  mit  gewaltsam 
herausgedrehtem  Bein  auf  seinem  Pferde  sitzt.  Der  Künstler  wird  also  als  ein 
sich  an  attische  Kunst  anlebneDder  Landeseingeborener  zu  betrachten  sein. 

Wir  gelangen  zu  den  beiden  schönsten  Meisterwerken  unter  diesen  Sarko- 
phagen, dem  mit  den  Klagefrauen  und  dem,  den  man  eine  Zeit  lang  für  den  Sarg 
Alexanders  hielt  und  der  jetzt  „der  große  Sarkophag"  genannt  wird. 

Der  Sarkophag  mit  den  Klagefrauen  („pleureuses“) 70),  von  dem  Fig.  215  eine 
Gcsammtansicht  bietet  (mehr  zu  geben  war  leider  nicht  möglich),  stammt  aus 
der  obem  Grabkammer  Nr.  1 im  Osten  des  Schachtes.  Selten  ist  an  einem 
Sarkophag  die  Tempelform  so  weit  durchgeführt,  wie  an  diesem.  Sein  Körper 
steht  auf  einem  hohen,  friesgeschmückten  Sockel;  zwischen  vier  viereckigen 
Pfeilern,  die  das  obere  Gebälk  tragen,  stehn  au  den  Langseiten  je  fünf,  au  den 
Schmalseiten  je  zwei  ionische  Halbsäulen  mit  den  gewöhnlichen  Capitellen,  aber 
auf  attischen  Basen;  die  Canelluren  sind,  um  einen  kleinlichen  Eindruck  zu  ver- 
meiden, von  zwölf  auf  neun  herabgesetzt.  Die  Intercolumuien  sind  mit  niedrigen 
Schranken  geschlossen;  dem  Gebälke  fehlt  der  Fries,  wie  an  der  Korenhalle  des 
Erechtheion,  die  Eckakroterien  werden  durch  archaisch  stilisirte  Sphinxe  gebildet, 
wie  sie  sich  auch  sonst  an  Monumenten  des  4.  Jahrhunderts  nachweisen  lassen, 
während  ganz  einzig  in  ihrer  Art  die  mit  Relief  geschmückte  Balustrade  ist, 
die  das  Dach  dem  Blick  entzieht. 

In  jedem  der  achtzehn  lntercolumnien  steht  — ihrer  sechs,  zwei  an  jeder 
Langseite,  die  mittlere  an  den  Schmalseiten,  sitzen  leicht  angelehnt  auf  der 
Schranke  — eine  trauernde  Frau  in  reicher  Gewandung,  aus  deren  mannigfachen 
Geberdeii  uns  ein  stimmungsvoller  Chor  der  Trauer  entgegenklingt,  die  sich  von 
sanfter  Wehmnth  bis  zu  tiefer  Versunkenheit  in  den  Schmerz,  ja  bis  zu  lauter 
Klage  mit  gerungenen  Händen  und  bis  zur  Verhüllung  des  thranenden  Gesichtes 
mit  dem  Mantel  (die  letzte  Figur  rechts  in  Fig.  215)  steigert.  Es  ist  bewunde- 
rungswürdig, wie  der  Künstler  verstanden  hat,  diese  einfachen  Motive  in  stets 
wechseluder  Verschiedenheit  darzustellen.  Auch  in  den  Giebeln  ist  eine  Gruppe 
trauernder,  hier  sitzender  Frauen  angebracht  und  auf  der  Giebelschräge  sitzen 
ältere  trauernde  Männer  in  barbarischer  Tracht  denen  ihnen  gegenüberstehende 
jüngere  zuzureden  scheinen. 

Was  aber  Stil  und  Zeit  dieses  Monumentes  anlangt  werden  wir  gewiß  nicht 
fehlgehn  wenn  wir  es  attischer  Kunst  nns  der  Mitte  des  4.  Jahrhunderts  zuschrei- 
ben80). Die  Verwandtschaft  der  Tranerfrauen  mit  den  Musen  des  mantineischen 
Reliefs  (oben  Fig.  160)  ist  zu  augenscheiulich,  als  daß  es  erlaubt  sein  könnte 
beide  Denkmäler  von  einander  zu  trennen,  zu  denen  sich  als  drittes  und  viertes 
das  von  Petersen81)  wiederentdeckte  Chigische  Musenrelief  und  ein  von  Wol- 
ters82) veröffentlichtes  Metopenrelief  gesellen,  in  dem  sich  die  trauernd  dasitzen- 
den Frauen  aus  den  Giebeln  unseres  Sarkophag;  der  Hauptsache  nach  wiederholen. 
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An  der  Balustrade  ist  an  beiden  Langseiten  in  völlig  übereinstimmender 
Weise  der  Leichenzug  des  Verstorbenen  dargestellt.  Voran  gehn  seine  Leibrosse, 
denen  ein  Viergespann  folgt,  während  ein  Wagen,  auf  dem  eine  große  Asehenkiste 
mit  flaehgewölbtem  Deckel  steht  und  ein  einzelnes  Pferd  den  Abschluß  macht. 
Der  Künstler  scheint  in  der  Aschenkiste  irrthümlieh  griechische  Sitte  in  seinen 
Sarkophagschmuck  hiueingebracht  zu  haben,  da  die  Todten  in  Sidon  unverbrannt 
bestattet  wurden. 

Am  Sockelfries  endlich  sind  sehr  mannigfache  Jagdscenen  auf  das  verschie- 
denste Wild,  Löwen,  Panther,  Bären,  Eber,  Damhirsche  bis  hinab  zu  Hasen  dar- 
gestellt, um  so  sicherer  der  Passion  des  Verstorbenen  entsprechend,  als  dieser, 
wie  die  Funde  der  Knochen  erweisen,  sieben  von  seinen  spitzköpfigen  Jagdhunden 
mit  sich  in  sein  Grab  genommen  bat. 

Studniczka  hat  sich  (a.  a.  0.  S.  83  f.)  bemüht,  den  Namen  dessen  auszufinden, 
der  in  diesem  Sarkophag  bestattet  wurde  und  räth  auf  den  im  Jahre  361  ver- 
storbenen König  Straton  I.  von  Sidon,  der  Proxenos  von  Athen  war  und  der 
Philhellene  genannt  wurde,  dessen  Philhellenismus  sich  aber  hauptsächlich  auf 
das  schöne  Geschlecht  erstreckte,  so  daß  er  sich  aus  verschiedenen  Theilen  Grie- 
chenlands einen  ganzen  Harem  von  Hetären  und  Musikantinnen  anwerben  ließ. 
Dieser  Sphäre  aber  gehören  die  Klagefrauen  wenigstens  zum  Theil  an,  deren  zwei 
Tympana  halten.  Man  muß  gestehn,  daß  diese  Vermuthung  ungemein  viel  An- 
sprechendes hat;  mich  ihr  anzuschließen  aber  verhindert  mich  das  Datum,  361 
v.  u.  Z.  ( — OL  104.  3),  das  mir  zu  alt  für  diesen  Sarkophag  zu  sein  scheint,  den 
ich  nicht  für  früher  als  01.  108  oder  t09  entstanden  denken  kann.  Und  für 
eben  so  problematisch  muß  ich  es  halten,  wenn  Studniczka  (S.  84)  Bryaxis 
als  den  Künstler  dieses  Sarkophags  nennt.  Es  ist  wahr,  daß  die  Pferde  des  Lei- 
chenzuges eine  gewisse,  aber  doch  nur  sehr  entfernte  Ähnlichkeit  mit  denen 
an  der  mit  Bryaxis’  Namen  bezeichneten  Dreifußbasis^’haben  und  auch,  daß  die 
Jagdscenen  einigermaßen  mit  den  Reliefen  des  Maussolleums  Übereinkommen,  wahr 
endlich,  daß  Bryaxis  (s.  oben  S.  96  f.)  überwiegend  für  den  Osten  thätig  war; 
allein  diese  Umstände  scheinen  mir  nicht  zu  genügen,  um  den  Namen  dieses  Künst- 
lers mit  unserem  Sarkophag  in  Verbindung  zu  bringen. 

Das  eigentliche  Prachtstück  unter  diesen  Sarkophagen  ist  der  früher  sog. 
„Alexandersarkophag“,  der  jetzt  „der  große“  genannt  wird84)  und  von  dem  Fig. 
216  eine  Gesammtansicht,  um  die  Abbildung  nicht  zu  sehr  zu  verkleinern  ohne 
den  Deckel  giebt  Er  besteht  aus  schönstem  pentelischem  Marmor  und  wurde 
mit  drei  kleineren,  bildlosen  Sarkophagen  von  gleichem  Material  in  der  jüngsten 
Grabkammer  (Nr.  3)  gefunden. 

Ohne  uns  bei  der  sehr  schönen  und  reichen  architektonischen  Gliederung 
aufzuhalten  wenden  wir  unsere  Aufmerksamkeit  sofort  den  Reliefen  zu. 

Auf  der  Vorderseite  (Fig.  216,  Necrop.  ä Sidon  pL  301  ist  eine  Perserschlacht 
Alexanders  dargestellt,  und  zwar  eine  für  die  Griechen  siegreiche;  vier  Perser- 
leichen und  nur  eine  griechische  liegen  am  Boden  und  am  rechten  Ende  sinkt 
eben  ein  edler  Perser,  tödtlich  getroffen  und  von  einem  Genossen  anfgefangen  von 
seinem  Pferd.  Es  ist  bewunderungswürdig,  wie  der  Künstler  es  verstanden  hat, 
in  den  wenigen  Figuren  seiner  Composition  den  Eindruck  eines  lebhaften  Schlacht- 
getümmels hervorzubringen.  Vom  rechten  Ende  her  sprengt  ein  ganz  gerüsteter 
Alter  mit  einem  unzweifelhaften  und  sehr  charakteristischen  Porträtkopfe  — man 
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glaubt  den  alten  l’armenion  zu  erkennen  — auf  einem  mächtigen  mit  einem  Raub- 
thierfell als  Sattel  bedeckten  Pferde  heran  und  sticht  mit  der  im  Marmor  nicht 
dargestellten  Lanze  den  schon  erwähnten  edlen  Perser  vom  Rosse.  Einem  ihm 
zu  Hilfe  eilenden  zweiten  Perser  fällt  ein  bis  auf  eine  Chlamys  nackter  Krieger 
— die  einzige  Figur,  die  an  idealere  Gestaltung  früherer  Zeit  erinnert  — in  den 
Zügel,  während  ein  neben  ihm  knieender  persischer  Bogenschütz  einen  Pfeil  gegen 
den  alten  Makedonenreiter  schnellt.  In  der  Mitte  der  Composition  haut  ein  jün- 
gerer griechischer  Reiter  — man  hat  für  ihn  die  Namen  des  Hipparchen  Phiiotas 
oder  des  Hepbacstion  vorgesehlagen  — im  Vorbeispreugen  auf  einen  gnadeflehend 
neben  ihm  knieenden  Perser  ein,  während  hinter  dieser  Gruppe  ein  schwer  ge- 
rüsteter griechischer  Fußkämpfer  mit  einem  wie  es  scheint  mit  dem  Schwert 
kämpfenden  Perser  handgemein  geworden  ist  und  ein  im  Hintergründe  befind- 
licher persischer  Bogenschütze  seinen  Pfeil  gegen  den  von  der  linken  Seite  her- 
ansprengenden König  absendet. 

Dieser,  kenntlich  an  dem  Löwenfellhelm  seines  hohen  Ahnen,  des  Herakles, 
stürmt  gegen  einen  ermatteten  Gegner  heran,  der,  indem  er  versucht,  den  Stoß 
mit  dem  Säbel  zu  pariren  über  den  Kopf  seines  zusammengestürzten  oder,  wie 
Andere  meinen,  auf  Befehl  knienden  Pferdes  herabzusteigen  im  Begriff  ist,  wahr- 
scheinlich um  die  Gnade  des  Siegers  anzurufen;  eine  Gruppe,  die  allerdings  ziem- 
lich stark  an  die  des  berühmten  pompejaner  Mosaiks*5)  erinnert,  in  der  Alexander  den 
Perserfeldherrn  auf  seinem  zusammengebrochenen  Pferde  mit  der  Lanze  durchbohrt, 
ohne  doch  das  dramatische  Leben  dieses  Meisterwerkes  zu  erreichen,  da  der  Perser- 
könig fehlt  Was  aber  der  Künstler  hat  darstellen  wollen,  eine  siegreiche  Perser- 
schlacht Alexanders,  das  ist  vortrefflich  gelungen  und  die  drei  griechischen  Reiter  bil- 
den scharf  hervortretende  Knotenpunkte  seiner  Composition.  Auf  die  Frage,  ob  der 
Meister  eine  bestimmte  Schlacht  im  Sinne  gehabt  hat  soll  zurückgekommen  werden. 

Die  zweite  Langseite  stellt  eine  Löwenjagd  dar.  Ihren  Mittelpunkt  bildet 
ein  persisch  bekleideter  Reiter,  dem  wir  wieder  auf  den  beiden  Schmalseiten  und 
in  dem  südlichen  Giebel  begegnen.  Hier  wird  sein  Pferd  wüthend  von  einem 
Löwen  angegriffen  gegen  den  er  den  Speer  schwingt,  während  ihm  von  rechts 
und  links  verschiedene  Personen,  theils  beritten,  theils  zu  Fuße  zu  Hilfe  kommen. 
Von  links  her  sprengt  auf  lebhaft  bewegtem  Pferde  mit  eingelegter  Lanze  ein 
griechischer  Reiter  heran,  den  ein  Diadem  schmückt  und  der  hierdurch  sowie  durch 
seine  Ähnlichkeit  mit  dem  Alexander  der  andern  Langseite,  obgleich  er,  gegen  die 
Überlieferung,  kurzhaarig  dargestellt  ist,  als  Alexander  charakterisirt  wird. 

Ihm  entspricht  rechts  ein  zweiter  griechischer  Reiter  mit  entschiedenen  Por- 
trätzügen, in  dem  man  Hephaestion  zu  erkennen  meint,  während  in  der  Mitte 
hinter  dem  Löwen  ein  persischer  Fußgänger  mit  der  Streitaxt  zu  einem  gewal- 
tigen Schlage  gegen  die  Bestie  ausholt  und  hinter  Alexander  ein  griechischer, 
ganz  nackt  gebildeter  Jagdgenosse,  eine  ganz  prachtvolle  Figur,  der  leider  der 
Kopf  fehlt,  mit  großen  Schritten  heraneilt  und  hinter  diesem  am  linken  Ende 
des  Bildes  ein  persischer  Bogenschütze  seinen  Pfeil  auf  den  Löwen  abzuschießen 
im  Begriff  ist.  Am  rechten  Ende  der  Darstellung  erlegen  zwei  Jäger,  ein 
Grieche  und  ein  Perser  einen  Damhirsch,  der  ja  vielleicht  dem  Löwen  als  Lock- 
speise ausgesetzt  gewesen  ist. 

Denselben  Orientalen,  der  den  Mittelpunkt  dieser  Composition  bildet,  finden 
wir  auf  den  beiden  Schmalseiten  des  Sarkophags  wieder.  Auf  der  einen  bekämpft 
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er  vom  Pferde  herab  einen  griechischen  Krieger,  der,  völlig  nackt  und  nur  mit 
dem  Schilde  versehn,  rücklings  zu  Boden  gesunken  ist  und  seinen  Schild  gegen 
den  Angreifer  erhebt.  Rechts  von  der  Mittelgruppe  wird  ein  orientalischer 
Krieger  von  einem  griechischen  niedergestochen,  links  ein  Orientale  von  einem 
Griechen  in  die  Flucht  geschlagen.  Auf  der  andern  Schmalseite  ist  die  Jagd 
einer  großen  Wildkatze  oder  eines  Panthers  dargestellt.  Unser  Orientale  ist  von 
seinem  Pferde  gestiegen,  das  ihm  links  ein  Knappe  am  Zügel  hält.  Er  schwingt 
seinen  Speer  gegen  den  schon  aus  mehren  Wundeu  blutenden  Panther  während 
zwei  seiner  Begleiter,  der  eine  mit  einem  gewaltigen  Hiebe  mit  der  Streitaxt,  der 
andere  mit  einem  Schwert  auf  das  Thier  eindringen  und  ein  dritter  ihm  seine  Watte 
in  das  Hintertheil  gebohrt  zu  haben  scheint.  Unter  dem  sich  bäumenden  Pferde 
eilt  ein  Jagdhund  auf  die  Mitte  zu. 

Im  südlichen  Giebel  endlich  bekämpft  unser  Orientale  einen  vor  ihm  zurück- 
weichenden griechischen  Hopliten,  dem  der  Helm  vom  Kopfe  gefallen  ist  und 
in  dem  Reinach  aus  unzulänglichen  Gründen  und  ganz  gewiß  irrig  Alexander 
erkennen  will.  Rechts  bekämpft  ein  griechischer  Krieger  einen  der  Giebelschräge 
eingepaßten  knieenden  Barbaren,  während  links  ein  knieender  Krieger  dem 
Weichenden  Hilfe  zu  leisten  scheint  und  ein  Todter  die  Giebelecke  füllt. 

Der  zweite  Giebel  zeigt  nur  griechisch  Bewaffnete  in  einem  Kampf,  in  dessen 
Mittelpunkt  ein  wehrloser,  älterer  Mann  erdolcht  wird,  während  rechts  ein 
Stehender,  der  ein  Diadem  trägt,  also  ein  König  oder  ein  Großer,  einen  Knieenden 
bekämpft  und  links  ein  Krieger  einen  gefallenen  Genossen  zu  erheben  sich  bemüht 

Sind  wir  nun  im  Stande,  die  Person  zu  bestimmen,  die  in  diesem  Pracht- 
sarkophag bestattet  worden  ist? 

Daß  sie  nicht  zu  den  makedonischen  Siegern  ans  Alexanders  Umgebung  zu 
rechnen  sei  ergiebt  sich,  wie  schon  Reinach  gewiß  richtig  bemerkt  hat,  daraus, 
daß  der  fast  ständige  Mittelpunkt  sämmtlicher  Darstellungen  außer  der  Schlacht 
der  ersten  Langseite  ein  und  derselbe  orientalisch  bekleidete  Berittene  ist,  in  dem 
die  Hauptfigur  und  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  den  Bestatteten  zu  erkennen 
man  kaum  umhin  kann.  Aber  auch  ein  Perser  kann  dieser  nicht  wohl  gewesen 
sein,  weil  er  sich,  wie  Studniczka  (S.  91)  mit  Recht  bemerkt,  „nach  semitischem  Ritus 
in  die  Grabstätte  eines  stamm-  und  glaubensfremden  Geschlechts  hat  betten  lassen, 
anstatt,  dem  Gesetze  Zoroasters  gemäß,  hoch  über  der  heiligen  Erde  in  einem 
„Dachme“,  wie  ihn  die  Anlage  persischer  Königsgräber  bestimmt  hat“.  Wir 
werden  also  an  einen  König  von  Sidon  zu  denken  haben,  gegen  den  das  persische 
Costüm  um  so  weniger  geltend  gemacht  werden  kann,  als  dieses,  durch  Alexander 
hoffähig  gemacht,  selbst  von  diesem  und  anderen  Makedonen  getragen  wurde. 
Und  da  muß  man  denn  gestehn,  daß  der  von  Studniczka  genannte  Abdalonymos, 
an  den  schon  Reinach  gedacht  hat,  alle  Bedingungen  zu  erfüllen  scheint,  die 
man  aufstellen  mag.  Abdalonymos  wurde  von  Alexander  nach  der  Schlacht  bei 
Issos  und  nach  der  Entthronung  Stratons  11.  als  König  von  Sidon  eingesetzt; 
wir  dürfen  uns  also  nicht  wundern,  ihn  auf  der  zweiten  Langseite  des  Sarkophags 
mit  Alexander  zusammen  auf  der  Löwenjagd  zu  sehn,  während  die  Kämpfe,  die 
Ptolemaeos  Lagi  um  Sidon  führte,  das  er  zwei  Mal  (312  und  302)  einnahm,  und 
dann  wieder  verlor,  die  Unterlage  für  die  Kämpfe  abgiebt,  in  denen  wir  an  der 
einen  Schmalseite  und  in  dem  einen  Giebel  unsern  Orientalen  gegen  Griechen, 
die  Mannen  des  Ptolemaeos  begriffen  finden.  Nur  in  der  ersten  Laugseite,  in 
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der  Perserschlacht  Alexanders  erscheint  unser  Abdnlonymos  nicht;  diese  wäre 
als  die  Schlacht  von  Issos  zu  betrachten  in  Folge  deren  seine  Einsetzung  erfolgte; 
eine  feinsinnige  Combination,  gegen  die  sich  nur  der  eine  Einwand  erhebt,  daß  für 
diese  Schlacht  die  .Begegnung  der  beiden  Könige,  wie  sie  das  berühmte  Mosaik 
darstellt,  von  ganz  hervorragend  wichtiger  Bedeutung  war. 

Wenn  wir  daran  festhalten,  daß  der  große  Sarkophag  für  Abdalonymos 
bestimmt  gewesen  ist,  so  ist  damit  sein  Datum  wenigstens  annähernd  als  der  Aus- 
gang des  4.  oder  der  Anfang  des  3.  Jahrhunderts  bestimmt.  Aber  auch  abgesehn 
hiervon  wird  er,  wie  wiederum  Studniczka  richtig  bemerkt  hat,  schon  deswegen 
geraume  Zeit  nach  Alexanders  Tode  (323  v.  u.  Zd  anzusetzen  sein,  weil  das  Porträt 
des  Königs  in  so  freier  Weise  behandelt  ist,  wie  das  zu  seinen  Lebzeiten  nicht 
wohl  geschehn  konnte;  auf  der  einen  Langseite  mit  der  Schlacht  mit  dem 
Löwenfellhelme  des  Herakles,  dem  Gepräge  der  Münzen  Alexanders,  in  denen 
man  irrig  sein  Porträt  zu  erkennen  meinte,  an  der  andern  Langseite  mit  der 
Löwenjagd  mit  dem  unhistorischen  Kurzhaar.  Wenn  sich  dazu  noch  eine  augen- 
scheinliche Abhängigkeit  des  Künstlers  des  Sarkophags  von  der  lysippiseben 
Schule  gesellt,  so  wird  dies  zusammengenommen  uns  an  dem  Datum  der  Sculp- 
tur  nicht  zweifeln  lassen.  Natürlich  ist  der  Wunsch,  den  Urheber  eines  solchen 
Meisterwerkes  zu  kennen;  nichts  destoweniger  kann  man  doch,  wenn  Studniczka 
(S.  93>  den  Euthykrates  oder  lieber  noch  den  Eutychides  als  solchen  nennt,  besten 
Falls  die  Möglichkeit  einer  solchen  Zuschreibung,  schwerlich  aber  auch  mehr, 
als  diese  zugeben. 

Wir  können  den  großen  Sarkophag  nicht  verlassen,  ohne  seiner  wunderbar 
gut  erhaltenen  und  reichen  Polychromie  zu  gedenken,  von  der  die  36.  Tafel  der 
Necropole  ä Sidon  eine,  freilich  nicht  eben  erfreuliche  Probe  giebt.  Die  ange- 
wendeten Farben  sind:  blau,  violett,  purpur,  kirschroth,  rothbraun  und  hochgelb. 
Sie  finden  sich,  technisch  auf  eine  vorzüglich  haltbare  Art  aufgetragen,  natürlich 
zumeist  an  den  Gewändern,  besonders  denen  der  Orientalen,  dann  aber  auch  an 
den  Satteldecken  oder  Schabracken,  an  Waffen  und  Geräthen,  obwohl  die  meisten 
Angriffswaffon  aus  Metall  angefügt  waren;  hier  an  Schilden,  Helmen  u.  dgl  fin- 
den wir  Gelb  für  Gold,  Blau  für  Eisen  u.  s.  w.  verwendet  und  daneben  Roth  um 
verschiedene  blutende  Wunden  hervorzuheben.  Aber  auch  das  Nackte  der  Men- 
schen ist  nicht  ohne  Farbe,  vielmehr  mit  einem  gelblichen  Überzug  versehn.  So 
hebt  sich  das  vielfarbige  Belief  kräftig  von  dem  weißen  Marmorgrund  ab  und 
der  Maler  feiert  einen  besondem  Triumph  in  der  farbigen  Behandlung  der  Ge- 
sichter, in  denen  besonders  die  Augen,  sowohl  die  im  Kampfeszorn  flammenden 
wie  die  flehenden  und  die  im  Tode  brechenden  vom  höchsten  Ausdrucke  sind. 

Von  allen  uns  bekannten  Sarkophagen  steht  diesem  großen  Sarkophage  von 
Sidon  am  nächsten  da  K'nzL'-;»che  in  Wien’6).  Er  stellt  auf  beiden  Lang-  und 
Leiden  Schmalseiten  in  identischer  oder  doch  nahezu  identischer,  nur  an  der 

lisclte  weniger  sorgfältig  ausgeführter,  Composition  einen  Amazonenkampf 
dar,  und  zwar  in  äußerst  lebendigen  und  schönen  Gruppen,  die  zum  Tbeil  an 
solche  des  Maussollenmsfrieses  (Gruppe  rechts  der  Langseiten,  Maussoll.  IV.  2t, 
zum  Theil  an  solche  des  Frieses  von  Phigalia  (Mittelgruppe  der  Lnngseitcn,  Phi- 
gal. Süd  21)  erinnern,  ohne  doch  von  ihnen  copirt  zu  sein.  Die  Eckgruppen 
der  Langseiten  sind,  offenbar  zu  Gunsten  der  decorativen  Wirkung,  sehr  symme- 
trisch componirt,  die  Gestalten  wohl  etwas  zu  lang  und  schlank,  der  Ausdruck 
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sehr  bewegt  und  pathetisch.  Daß  Ilobert  diesen  Sarkophag  mit  Recht  der  Pe- 
riode nicht  lange  nach  Alexander  zugewiesen  hat  wird  nunmehr  durch  den  sido- 
nischen  erwiesen,  der  jedoch  ohne  Zweifel  der  ältere  und  in  seinen  Erfindungen 
der  originellere  ist. 

Hier,  am  Ende  der  Periode,  von  der  wir  reden,  wird  der  richtige  Platz  sein, 
um  die  Reliefe  von  Priene  einzureihen,  die  jetzt  im  Britischen  Museum  zum 
kleinern  Theil  anfgcstellt  sind,  zum  großem  in  einem  Magazin  verwahrt  werden 
und  die  ich,  in  Übereinstimmung  mit  Newton  in  der  vorigen  Auflage  dieses  Bu- 
ches (II.  S.  102  f.),  ohne  sie  zum  Tempelgebäude  der  Athens  Polias  selbst  zu  rech- 
nen, der  Zeit  Alexanders  zugerechnet  hatte.  Daß  sie  nicht  dieser  Zeit  gehören 
hat  Wolters87)  bewiesen,  der  es  im  höchsten  Maße  wahrscheinlich  gemacht  hat, 
daß  sie  einer  Umgestaltung  des  Tempels  durch  Orophernes,  der  das  kolossale 
Tempelbild  weihte,  um  158  v.  u.  Z.  (01.  155)  zuzusehreihen  sind.  Aber  Wolters 
hat  weiterdargethan,  daß  diese  0,80  m.  hohen  Reliefe,  von  denen  Fig.  217  Proben  mit- 
theilt88), aller  Wahrscheinlichkeit  nach  von  einer  Balustrade  herstammen,  die  mit 
den  unter  der  Bodenlinie  bei  e und  g in  Resten  erhaltenen  Zapfen  in  den  Fuß- 
boden eingelassen  und  durch  Pfeiler  in  eine  Anzahl  Felder  eingetheilt,  endlich 
mit  einer  Deckplatte  aus  wahrscheinlich  anderem  Material  versehn  war.  Aus 
gewissen  technischen  Anzeichen  aber  geht  hervor,  daß  die  Reliefe  an  dieser  Ba- 
lustrade nach  innen  gewandt  waren. 

Ein  Blick  auf  die  in  Fig.  217  mitgetheilten  Proben  genügt,  uns  zu  über- 
zeugen, daß  in  diesen  Reliefen  eine  Gigantomachie  durgestellt  war,  und  zwar  sehn 
wir  sofort,  daß  sich  hier  eine  Reihe  von  Elementen  wiederholt,  denen  wir  schon 
in  Pergamon  begegnet  sind.  So  der  auf  seinem  Gespann  einherfahrende  Helios 
(e),  die  aus  dem  Boden  auftauchende  Gaea  (f),  die  auf  dem  Löwen  reitende  Ky- 
bele  (g);  auch  daß  sich  neben  sehlangenfüßigen  und  geflügelten  Giganten  (d)  rein 
menschcngestaltige  finden  (c),  und  zwar  jugendlich  schöne  neben  solchen  von 
höherem  Alter  und  daß  diese  Giganten  außer  mit  heroischen  Waffen  mit  Fels- 
blöcken und  sonstigen  rohen  Waffen  kämpfen  wiederholt  sich  in  Pergamon.  Und 
ebenso  finden  wir  hier  (c),  wie  dort,  daß  Löwen  und  Adler  (London  Nr.  169)  in 
den  Kampf  mit  eingreifen. 

Zur  Erklärung  der  einzelnen,  hier  mitgetheilten  Probestücke  sind  nur  wenige 
Bemerkungen  nöthig.  W'enn  ich  in  der  vorigen  Auflage  annahm,  der  Helios  (e) 
habe  nur  drei  Pferde,  so  hat  ilagegen  Wolters  mit  Recht  bemerkt,  daß  wir  die 
gewöhnlichen  vier  anzuerkennen  haben.  Den  beiden  kämpfenden  Göttinnen  (a 
u.  b)  sind  bestimmte  Namen  nicht  zu  geben.  Bei  der  Art,  wie  die  erstere  den 
linken  Arm  hoch,  den  rechten,  im  Ellenbogen  gebrochenen  niedrig  vorgestreckt 
hat,  ist  es  wahrscheinlich,  daß  sie  ihren  Gegner  mit  der  linken  Hand  im  Haare 
gepackt  hielt  und  ihm  mit  der  Rechten  ein  Schwert  oder  eine  sonstige  Waffe 
in  den  Leib  stieß;  von  dem  Gegner  ist  nur  ein  Stück  einer  faltigen  Chlamys 
oder  eines  Thierfelles  erhalten,  das  er  um  seinen  rechten  Arm  geschlungen  hatte 
und  zur  Abwehr  erhob.  Die  zweite  Göttin  (b)  kann  in  dem  hoch  erhobenen 
rechten  Arm  einen  Speer  oder  auch  eine  Fackel  geschwungen  haben.  In  der 
Gruppe  c sind  von  dem  Löwen,  der  den  vor  dem  Gotte  niedergestürzten,  men- 
schenbeinigeu  und  jugendlichen  Giganten  in  den  Arm  beißt,  nur  Reste  erhalten, 
ein  Theil  der  unter  dem  Hals  herabhangenden  Mähne,  der  Ausatz  des  einen  Beines 
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und  ein  Stück  des  Körpers;  der  Gott89)  ist  sehr  eigentümlich  bekleidet;  ober- 
wärts  erscheint  der  kräftig  muskulöse  Körper  nackt,  bis  auf  einen  sich  von  der 
linken  Schulter  herabziehenden  Gewandstreifen,  unterwärts  umgiebt  ihn  ein  in 
einen  festen  Gurt  gefaßtes,  sehr  wenig  faltiges  Gewand,  das  fest  den  Eindruck  von 
Fall  oder  Leder  macht.  Welcher  Gott  hier  gemeint  sei  wage  ich  nicht  zu  ent- 
scheiden; der  Tracht  nach  könnte  man  nur  an  Hephaestos  denken. 

Unter  den  unedirten  Fragmenten  ist  besonders  noch  das  aus  zwei  Stücken 
(London  Nr.  146  u.  171)  zusammengesetzte  Stück  zu  erwähnen,  das  eine  lebhaft 
andringendo  Göttin,  ähnlich  wie  a und  b darstellt,  vor  der  ein  beträchtlicher 
liest  eines  großen  Flügels  kaum  einen  Zweifel  übrig  läßt,  daß  der  Gegner  dieser 
Göttin  ein  geflügelter  Gigant,  wie  d,  war.  Ferner  das  ebenfalls  aus  zwei  Stücken 
(141  u.  165)  zusammengesetzte,  das  neben  einem  rücklings  zum  Boden  gestürzten 
und  sich  mühsam  auf  seinen  Schild  stützenden,  nackten  Krieger  den  untern  Tbeil 
einer,  räthselhafter  Weise,  ganz  ruhig  dasitzenden,  reich  gewandeten  Frau  zeigt 

Unter  den  nicht  edirten  Fragmenten  finden  sich  einige  (Nr.  11,  152,  148 
und  147),  die  mir  in  der  vorigen  Auflage  als  mögliche  Amazonen  erschienen, 
während  Wolters,  der  sie  nachträglich  genau  untersucht  hat,  a.  a.  0.  S.  64  sie 
ebenfalls  als  zur  Gigantomachie  gehörend  anspricht.  Bis  auf  Weiteres  wird  man 
sich  dieser  neueren  Erklärung  zu  fügen  haben.  Ebenso  erschien  mir  eine  (Nr.  1571, 
die  einen  nackten  männlichen  Oberkörper  darstellt,  der  mit  den  halben  Ober- 
schenkeln im  Boden  steckt,  lebhaft  an  Kaeneus  zu  erinnern,  weswegen  ich  dar- 
auf schloß,  daß  auch  noch  Kentauromachie  in  den  Reliefen  von  Priene  dargestellt 
gewesen  sei.  Dem  entgegen  hat  Wolters  a.  a.  0.  bemerkt,  daß  bei  dem  völligen 
Mangel  an  Resten  von  Kentauren  diese  eine  Figur  eine  schwache  Stütze  jener 
Vemmthung  sei,  während  bei  Tzetzes  der  Name  Kaeneus  als  Gigantenname  vor- 
komme. Wenn  wir  nur  auch  eine  Sagenform  nicht  nachweisen  können,  in  der 
der  Gigant  Kaeneus  ähnlich  wie  sein  heroischer  Namensvetter  in  die  Erde  hin- 
eingeblitzt worden  ist,  so  müssen  wir  sie  als  möglich  anerkennen,  um  so  mehr 
als  das  Begraben  der  Giganten  unter  Bergen  und  Inseln  einen  bekannten  Zug 
der  Sage  abgiebt. 

Was  aber  den  Stil  der  Reliefe  von  Priene  anlnngt  hat  Wolters  (a.  a.  0. 
S.  61  ff.)  eine  Reihe  von  guten  Bemerkungen  gemacht,  um  ihn  als  später  denn  die 
Reliefe  von  Pergamon  zu  bezeichnen.  Der  einzige  auf  uns  gekommene  Kopf 
(Nr.  1S8)  ist  zwar  jämmerlich  erhalten,  zeigt  aber  die  in  Pergamon  typische  pa- 
thetische Bewegung  so  klar,  daß  wir  ihn  von  den  pergamenischen  Werken  nicht 
trennen  können,  während  seine  weichlichere  Arbeit  ihn  als  jünger  entstanden  rer- 
rüth.  Der  Adler  (Nr.  169)  mache,  verglichen  mit  den  pergamenischen  Adlern 
einen  schwächlichen  Eindruck,  ln  anderen  Fällen,  wie  bei  der  Gaea,  bei  den 
einen  Felsblock  erhebenden  Händen  (Nr.  174),  bei  der  lehhaft  bewegten  weib- 
lichen Gestalt  (Nr.  144)  ergeben  die  Vergleiche  mit  entsprechenden  Figuren  in 
Pergamon  keine  als  bestimmt  zu  bezeichnende  Unterschiede,  dagegen  ist  das  Ver- 
hältniß  bei  der  Kybele  besonders  klar.  Während  sie  in  Pergamon  bogenschie- 
ßend gefaßt  ist  hat  sie  in  Priene  (s.  Fig.  217  g)  nur  ihr  Tympanon  und  scheint 
mit  der  Rechten  nur  nach  ihrem  Gewände  zu  greifen  und  die  Art,  wie  sie  auf 
ihrem  Löwen  sitzt,  läßt  sie  ebenfalls  als  ein  jüngeres  Werk,  als  die  Kybele  von 
Pergamon  erscheinen.  Ähnliche  Beobachtungen  lassen  sich  an  noch  anderen  H- 
guren  der  prieuischeu  Reliefe  machen,  wie  z.  B.  der  bei  Rayet  (Aum.  88)  Taf.  15 
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Nr.  16  abgebildete  Krieger  im  4.  Jahrhundert  sicher  nicht  in  der  Vorderan- 
sicht gebildet  worden  wäre.  Und  so  noch  bei  mehren  anderen  Figuren,  auf  die 
hier,  ohne  daß  Abbildungen  vorliegen  nicht  im  Einzelnen  eiugegangeu  werden  kann. 


Anmerkungen  zum  fünften  Capitel. 

1)  [8.  364. J Vergl.  meine  Schriftquellen  Nr.  2045 — 2077. 

2)  [S.  364.]  Vergl.  m.  SQ.  Nr.  2045  Anmerkung. 

3)  [S.  364.]  Vergl.  Welcker,  Griech.  Götterl.  II,  S.  210  u.  meine  Griech.  Kunstmytho- 
logie II.  (Zeus)  S.  60  mit  der  Anm.  64. 

4)  [8.  365.]  Vergl.  meine  SQ.  Nr.  2074  mit  der  Anmerkung. 

5)  (S.  365.]  über  die  sieilischen  Kunstwerke  vergl.  m.  SQ.  Nr.  2075 — 2077. 

6)  [S.  365.]  Fröhner.  Notice  de  la  sculpture  antique  du  Mus6e  du  Louvre,  Par.  1869, 
I,  p.  434  sq.  Nr.  476. 

7)  (S.  365.]  Neue  archaeolog.  Untersuchungen  auf  Saraothrake,  ausgefuhrt  im  Aufträge 
des  K.  k.  Ministeriums  für  Kultus  und  Unterricht  von  A.  Conze,  A.  Hauser  und  0.  Benndorf, 
Wien  1880.  Fol.  S.  52  ff.  mit  den  Tafeln  60—63  (Stücke  des  Postaments)  und  6*1  (Niketorso), 
sowie  Abbildungen  im  Texte 

8)  [8.  368.]  Von  Kabbadias  im  Bull.  d.  Inst,  von  1879,  p.  4 sqq. 

9)  [8.  368.]  Siehe  Conze,  Hauser  u.  Nie  mau  n,  Archaeol.  Untersuchungen  auf  Samo- 
thrake,  Taf.  35— 41  und  48,  mit  dem  Texte  S.  24  ff.  u.  vergl.  Neue  Untersuchungen  u.  s.  w.  (Anm.  7) 
S.  25  ff.  u.  S.  75. 

10)  [S.  369.]  Vergl.  Hülsen  im  Jahrb.  des  kais.  arch.  Inst,  von  1890.  5.  Anz.  S.  48  f., 
Hel  big,  „Führer“  I,  Nr.  158. 

11)  [S.  369.]  Nach  neueren  Angaben  (Petersen  im  Jahrb.  1890,  Anz.  S.  50f.t  s.  Helbig 
a.  a.  O.  und  Furtwängler,  Meisterwerke  d.  griech.  Plastik,  Berl.  u.  Leipz.  1893  S.  663)  wäre 
auch  der  rechte  Vorderarm  von  Montorsoli  ergänzt;  allein  ich  kann  das  nicht  für  richtig  halten. 
Alte  Zeichnungen  (s.  Hülsen  im  Jalirb.  von  1890  Anz.  8.50  u.  Thode,  Die  Antiken  in  den 
Stichen  Marc  Antons  Taf.  2),  die  die  Statue  ohne  linke  Hand  und  ohne  den  verlängerten 
Stamm  darstellen,  haben  den  rechten  Arm  bis  auf  die  Finger,  die  auch  jetat  in  Gyps  ergänzt 
sind,  was  sich  bei  einer  Restauration  Montorsolis  schwerlich  würde  erklären  lassen.  Der  Arm 
war  gebrochen,  aber  der  Vorderarm  ist  sicher  antik.  Wenn  dem  aber  so  ist,  so  werden  wohl 
auch  meine  Bemerkungen  (Kunstmythol.  des  Apollon  S.  253)  gegen  Böttichers  von  Furt- 
wängler a.  a.  0.  wiederholte  Behauptung,  der  Gott  habe  in  der  Rechten  einen  Zweig  gehalten, 
nicht  so  „thöricht“  sein,  wie  sie  Furtwängler  a.  a.  O.  nennt. 

12)  (S.  370.]  Apollon  Boedromio».  Bronze- Statue  im  Besitze  Sr.  Erlaucht  des  Grafen 
Sergei  Stroganoff,  erläutert  von  L.  Stephani,  Petersb.  1860. 

13)  [S.  370.]  Die  Art,  wie  Furtwängler  a.  a.  0.  S.  659  Anm.  2 Stephanie  sehr  sorg- 
fältige Provenienzuntersuchung  ablehnt,  kann  ich  nicht  anders  als  leichtfertig  nennen.  Die 
von  Veli  Pascha  dem  Dr.  Frank  geschenkte  Figur  könne  sehr  wohl  eine  Fälschung  gewesen 
sein  (1792  in  Janina!)  und  so  dumm  und  naiv  sei  der  Pascha  nicht  gewesen,  dergleichen 
kostbare  Dinge  an  den  Dr.  Frank  wegzuscheuken.  Woher  F.  das  wohl  wissen  mag?  Über 
Veli  Paschas  Kunstverständnis  vergl.  Stackclbergs  Mittheilungen  bei  Beiger,  Beiträge  z. 
Kenntniß  der  griech.  Kuppelgräber,  Berl.  1887,  8.  22  f. 

14)  [S.  370.]  Der  bei  der  ersten  Betrachtung  auffallendste  Unterschied  zwischen  beiden 
Statuen  ist  das  Fehlen  des  breiten,  Über  den  linken  Arm  des  vaticauiseben  Apollon  hangen- 
den Theiles  der  Chlamys  bei  dem  StroganofF sehen  Apollon.  Mit  der  allergrößten  Wahr- 
scheinlichkeit aber  hat  Brunn  in  seinem  Vortrag  über  den  vutican.  Apollon  auf  der  Würz- 
burger Philologenvemummlung  (s.  Bericht  üb.  d.  Verhandlungen  der  Vers,  deutscher  Philologen 
u.  s.  w.  in  W.,  Leipzig  1S69)  angenommen,  daß  diese  Verschiedenheit  keine  ursprüngliche  sei, 
sondern  lediglich  auf  dem  Verlust  eines  Stückes  der  Chlamys  bei  der  in  mehren  einzelnen 
Stücken  gegossenen  Erzstatue  beruhe.  Ja  man  darf  weitergehend  behaupten,  daß  eine  Chlamys 
wie  die,  die  jetzt  der  Apollon  Stroganoff  zeigt,  ihrer  Form  nach  unmöglich  sei.  Eine  ganz 
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ähnliche  Bewandtnis  hat  es  mit  der  fast  in  gleicher  Weise  verstümmelten  Chlamys  des  Hermes 
aus  der  westlichen  Parthenongiebelgruppe,  s.  Michaelis»  Parthenon  Taf.  8,  Nr.  3 u.  3a,  S.  194, 
vergl.  Petersen,  Die  Kunst  des  Pheidiaa  u.  s.  w.  8.  168.  Nach  Furtwänglcr  a.  a.0.  S.  061  wäre 
die  Chlamys  niemals  vollständiger  als  sie  jetzt  ist<.  Der  Baumstamm  l>ei  der  vaticanischen 
Statue  aber  erweist  sich  als  die  durch  Nachbildung  eines  Erzwerkes  in  Marmor  bedingte,  bei 
allen  dergleichen  Nachbildungen  sich  wiederholende  Stütze,  auf  die  für  die  Erklärung  der 
Statuen  keinerlei  Rücksicht  zu  nehmen  ist. 

15)  (S.  370.]  Wieseler,  der,  durch  einen  Gedanken  des  Herzogs  von  Luynes  ange- 
regt, in  s.  Schrift:  Der  Apollon  Stroganoff  u.  der  Apollon  v.  Belvedere,  Göttingen  1861  in 
dem  Attribute  der  linken  Hand  des  Stroganoffschen  Apollon  das  abgezogene  Fell  des  ge- 
schundenen Marsyas  erkennen  wollte,  hat  diese  Erklärung  selbst  zurückgezogen  in  einem 
186-1  im  Philologus  Bd.  XXI  veröffentlichten  „Epilog  über  den  Apollon  Stroganoff  u.  den 
Apollon  vom  Belvedere“.  Wenn  aber  Bötticher  in  seinem  erklärenden  Verzeichniß  der  Ab- 
güsse ant  Werke  in  Berlin,  2.  Aufl.  Berl.  1872,  S.  321  f.  schreibt,  „daß  der  Rest  eines  Thier- 
felles in  der  Hand  des  Erzbilde»  Stroganoff  sehr  wohl  auch  von  einem  Sühn  feile,  dem 
bekannten  Dioskodion  herrühren  könne,  welches  außer  dem  Zeus-Meilichio»  vornehmlich 
dem  Apollon-  Kat  ha  rsios  zu  kommt“,  so  glaube  ich  auf  meine  Gegenbemerkungen  in 
der  Kunstmythol.  des  Apollon  S.  249  ff.  verweisen  zu  dürfen , wo  ich  auch  den  Einwendungen 
begegnet  bin,  die  der  Müler  Hübner  (Archaeol.  Ztg.  v.  1869,  8.  109)  erhoben  hat. 

16)  [8.  371.)  An  Stephani,  welcher  die  bezügliche  Stelle  im  Bulletin  de  l’Acad.  de  St 
Pötersb.  1861,  T.  IV,  Nr.  1 veröffentlichte;  s.  auch  Mercklin  in  der  Baltischen  Monatsschrift 
1861,  S.  19. 

17)  [S.  373.]  Publieirt  in  Photographie  in  den  Mon.  delP  Inst.  v.  1867,  Taf.  39.  40  mit 
Text  von  Kekule  Ann.  XXXIX,  p.  124 ff.,  in  einer  Lithographie  von  zweifelhaftem  Werthe 
hat  ihn  Jahn  auf  Taf.  5 Reiner  Populären  Aufsätze  neben  dem  Kopfe  des  vaticanischen 
Apollon  abbilden  lassen,  besser  Kekule  auf  Taf.  1 seine»  Akod.  Kunstmuseum»  zu  Bonn, 
Bonn  1872. 

18)  [S.  373.]  So  steht  Kekule  Ann.  a.  a.  O.  nach  einer  unzweifelhaft  feinen  analytischen 
Vergleichung  beider  Köpfe  nicht  an,  dem  baseier  (Steinhäuser’ sehen)  den  unbedingten  Vorzug 
einzuräumen,  und  Jahn  geht  in  »einen  Popul.  Aufs».  S.  272  so  weit,  zu  behaupten,  der  baseier 
Kopf  stehe  zu  dem  de»  vaticanischen  Apollon  „in  einem  ähnlichen  Verhältniß,  wie  etwa  der 
der  melischen  Aphrodite  zur  capuanischen“.  Andererseits  hat  Brunn  in  »einem  in  der  14.  An- 
merkung genannten  Vortrage  S.  5 ff.  des  Einzclabdruck»  dem  Kopfe  de»  vaticanischen  Apollon 
eben  so  unbedingt  den  Preis  zugesprocheu. 

19)  [S.  373.]  Archaeolog.  Zeitung  von  1878,  S.  8 f.  mit  Taf.  2. 

20)  (S.  373.]  So  llelbig  in  »einem  „Führer“  I,  S.  110,  während  Fnrtwängler  a.  a.  O. 
S.  606  sich  höchst  geringschätzig  über  den  baselcr  Kopf  ausspricht. 

21)  [8.  373.]  Die  Litteratur  ist  zu  bequemer  übersieht  gebracht  von  Ghirardini  im  Bull, 
della  commiss.  arch.  communale  di  Roma  von  1889,  p.  418  f.  Zu  den  hier  genannten  Gelehrten 
gesellt  sich  Hel  big  a.  a.  O.,  der  mit  aller  Bestimmtheit  die  Opposition  gegen  die  Ergänzung 
de»  Bel  vederi  sehen  Apollon  nach  dem  Stroganoff  sehen  abweist. 

22)  [8.  373.]  Im  Jahrbuch  des  kais.  archaeol.  Inst,  von  1887.  2.  S.  260  ff. 

23)  [S.  373.]  In  zwei  Abhandlungen:  Aegis  oder  Bogen?  Beitrag  zur  Erklärung  des 
Apollon  vom  Belvedere,  Metz  1887,  und  Hertn-Apollon  Stroganoff,  Marburg  1889. 

24)  [8.  374.]  Daß  Gercke  a.  a.  0.  8.  253  den  Einfluß  Homer»  sogar  auf  Phidias  in  Abrede 
stellt  kann  gegenüber  den  mehrfachen  und  bestimmten  Aussprüchen  der  Alten  nur  Wunder 
nehmen. 

25)  (8.  375.]  Im  Jahrbuch  des  kais.  archaeol.  Inst,  von  1892,  7,  8.  164,  Aum.  3. 

26)  [8.  375.]  Meisterwerke  d.  griech.  Plastik  8.  661. 

27)  [8.  375.]  In  der  Zeitsclir.  f.  d.  Österreich.  Gymnasien  von  1891,  8.  888. 

28)  [S.  375.]  Im  Litterar.  Centralblatt  von  1891,  S.  274. 

29)  (S.  376.)  Die  Gründe  für  diese  seit  langer  Zeit  von  den  Meisten  getheilte  Ansicht 
sind  am  ausführlichsten  und  feinsten  von  Brunn  in  seinem  in  Antn.  14  genannten  Vortrag 
entwickelt  Friederich»,  der  Bausteine  I,  8.387  nicht  abgeneigt  scheint,  den  baseier 
Kopf  für  da»  Original  zu  halten,  meint,  wenn  das  auch  nicht  der  Fall  »ei,  würde  man  doch 
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kein  Bronzeoriginal  annehmen  dürfen.  Aber  wenn  er  für  seine  Ansicht  weiter  nichts  anführt, 
als  daß  ^rade  an  dem  vaticanischen  Apollon  Goethe  die  Schönheit  und  Wirkung  des  Mar- 
mors empfunden  habe,  und  daß  das  Glänzende  und  Prächtige  der  Figur  zum  großen  Theile 
seine  Wirkung  verlieren  würde,  wenn  dieselbe  in  Erz  aus  geführt  wäre,  so  besagt  dies  offen- 
bar sehr  wenig.  Für  ein  Bronzeoriginal  entscheidet  sich  auch  Furtwängler  u.  a.  0.  S.  605. 

30)  [S.  377.]  Im  Jahrbuch  des  kais.  archaeol.  Inst,  von  1892  7.  S.  164  ff. 

31)  [S.  377.]  In  den  Sitzungsberichten  der  K.  Sächs.  Ges.  d.  Wiss.  von  1893,  S.  34  ff. 

32)  [S.  377.]  Jene  Köpfe  und  das  Chigische  Musenrelief  führt  Furtwängler  a.  a.  0. 
S.  G65.  Note  1 an,  dagegen  nicht  das  von  Winter  citirte  mantineische  Relief  (oben  Fig.  100), 
bei  dem  auch  in  der  That,  wie  ich  a.  a.  0.  nachgewiesen  habe,  die  Sache  höchst  zweifelhaft 
ist  Ober  das  Grabrelief  der  Sammlung  Jacobson,  das  Furtwängler  anführt,  habe  ich  kein 
Urteil,  es  ändert  aber  auch  au  der  Sache  nichts. 

33)  [S.  377.]  VergL  auch  Wiesel  er  im  Philologus  XXI,  S.  252  f.  mit  den  zugehörigen 
Anmerkungen. 

3-1)  [8.  378.]  Gezwungen,  mich  im  Folgenden  kurz  zu  fassen,  muß  ich  auf  meinen  Aufsatz  in 
den  Berichten  der  K.  Sachs.  Ges.  d.  Wiss.  1867,  S.  121  ff.  verweisen  und  die,  die  sich  ein  Urteil 
über  die  hier  vorzutragende  These  bilden  wollen,  dringend  bitten,  meine  dort  gegebene 
nähere  Begründung  zu  prüfen,  während  ich  die  jenem  Aufsatz  beigegebene  mißlungene  Tafel 
durch  die  bessere  Zeichnung  der  Fig.  213  ersetzt  zu  sehn  wünschte.  Die  hier  wiederholte, 
bereits  in  der  zweiten  Auflage  dieses  Buches  ausgesprochene  Bitte,  meine  a.  a.  0.  ausführlich 
dargelegten  Gründe  zu  prüfen  und,  wenn  sie  nicht  stichhaltig  sind,  zu  widerlegen,  hat  geringe 
Beachtung  gefunden,  vielmehr  haben  die,  die  meiner  Zusammenstellung  der  Delphischen 
Gruppe  widersprechen  zu  müssen  glaubten,  dies  entweder  ohne  Angabe  von  Gründen  gethan 
oder  indem  sie  Argumente  gegen  mich  in’s  Feld  führten,  auf  die  ich,  ihrer  Haltlosigkeit 
wegen,  hier  zu  antworten  ablehne.  Eben  deswegen  steht  auch  meine  Überzeugung,  «laß  ich 
die  Gruppe  der  drei  Statuen  mit  Recht  zusamniengestellt  und  diese  Zusammenstellung  aus- 
reichend begründet  habe,  auch  jetzt  nach  sechsundzwanzig  Jahren  unerschüttert  fest,  so  daß 
ich  das  1869  in  der  zweiten  und  1882  in  der  dritten  Auflage  dieses  Buches  Geschriebene  auch 
heute  in  der  Hauptsache  unverändert  stehn  lasse. 

35)  [S.  380.]  Prof.  Krell,  der  in  der  Allg.  Zeitung  von  1887  Beilage  Nr.  214  u.  215  mir 
in  der  Behauptung,  daß  die  Artemis  von  Versailles  keine  Jagdgöttin  sein  könne  und  in  der 
Zusammenstellung  mit  dem  Apollon  durchaus  beitritt,  will  den  Hirsch  als  nicht  zur  Original* 
composition  gehörend  ganz  beseitigen.  Außerdem  nimmt  er  an  der  Art  der  Gruppirung  der 
drei  Figuren  in  meiner  Zeichnung  Anstoß  und  will  diese  in  einer  „gelösten  Gruppe“  zusammen- 
stellen,  für  die  er  einen  Abstand  des  Beschauers  von  13  m.  (!)  verlangt  und  in  der  er  Artomis 
und  Athena  8 in.  von  Apollon  abrückt.  Mit  Recht  erklärt  er  sich  auch  gegeu  den  Vorschlag 
Rebers  in  s.  Kunstgeschichte,  die  beiden  Göttinnen  umzustellen. 

36)  S.  3S0.]  Abgeb.  b.  Mori,  Sculpture  dell  Campidoglio  II,  tav.  4,  wiederholt  in  den 
Ann.  d.  Inst,  von  1864  tav.  d’agg.  Q und  b.  Clarac,  Mnsöe  de  sculpt.  pl.  462  A Nr.  858  A. 
Helbig  in  seinem  „Führer“  I,  S.  379  meint,  die  Zusammenstellung  dieser  Statue  mit  dem 
Apollon  und  der  Artemis  lasse  sich  weder  beweisen  noch  widerlegen. 

37)  (S.  381.]  Gegenüber  denen,  welche  wie  u.  A.  Brunn  in  seinem  in  Anm.  14  ange- 
führten Vortrage,  Friederichs,  Bausteine  I,  S.  387  den  Apollon  als  activ  schreitend  auffassen, 
glaube  ich  mich  auf  die  vortreffliche  und  feine  Analyse  der  Bewegung  der  Statue  bei  Ste- 
phani, Apollon  Boödromios  S.  21  ft'.,  besonders  S.  23  berufen  zu  dürfen. 

38)  [S.  381.)  Der  Kopf  der  Athena  müßte  etwas  weiter  nach  ihrer  linken  Schulter  ge- 
wendet sein.  s.  Ann.  d.  Inst,  von  1864  p.  235. 

39)  (S.  381.]  Vergl.  über  ihr  verschiedentlich«^  Vorkommen,  u.  A.  auch  in  der  pergamener 
Giganten) achie  S.  293  Anm.  50  und  über  die  Versuche,  sie  bald  so,  bald  so  in  eine  Gruppirung 
zu  bringen,  die  bei  R.  Schneider,  Die  Geburt  der  Athena,  Wien  1880  S.  40  Anm.  39.  a)  an- 
geführten Ansichten. 

40)  [S.  382.]  Vergl.  Michaelis  in  den  Ann.  d.  Inst,  von  1858  p.  320  sqq.  und  Über  das 
berliner  Exemplar  insbesondere  Friederichs  - Wolters,  Nr.  1415  f„  m.  Kunstmyth.  des  Apollon 
S.  470  ff. 

Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Aufl.  27 
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41)  [S.  382.]  Abgeb.  u.  A.  in  den  Denkm.  d.  a,  Kunst  11,  Nr.  154  a.,  vergl.  Friederichs* 
Wolters  a.  a.  0.  Nr.  1414. 

42)  [S.  382.]  Von  Kinkel,  Mosaik  zur  Kunst geschickte,  Berlin  1876,  8.  57  ff.;  vergl.  die 
Widerlegung  in  den  S.  392  in  Antnerk.  44  angeführten  Schriften. 

43)  [8.  383.]  Abgeb.  u.  A.  in  den  Denkm.  d.  u.  Kunst  I,  Nr.  149;  vergl.  für  die  neuere 
Litteratur  Friederichs- Wolters  Nr.  1426. 

44)  [8.  383.]  Die  ältere  Litteratur  über  die  melische  Aphrodite  ist  am  vollständigsten  ver- 
zeichnet bei  Göler  von  Ravensburg,  Die  Venus  v.  Milo,  Heidelb.  1879  S.  195  ff.,  die 
neue  bei  Furtwängler,  Meisterwerke  u.  s.  w.  8.  601  Anm.  1. 

45)  [S.  383.]  ln  der  2.  Auflage  heißt  es  II,  S.  390  Anm.  50  a.  E.;  „Was  die  Zeitbestim- 
mung durch  die  Inschrift  anlangt,  sagt  Wieseler  (zu  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  270. 
8. 143)  mit  vollem  Rechte,  ‘nach  ihr  werde  man  die  Statue  nicht  früher,  als  etwa  nach 
dem  Jahre  200  v.  Chr.  Geb  (01.  130),  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  aber  l>edeutend  später, 
etwa  im  ersten  Jahrhundert  v.  Chr.  Geb.  anzusetzen  haben’“.  Daß  dieses  meine  da- 
malige Ansicht  war,  ist  durch  das  Versehn  verdunkelt  worden,  welches  ich  nicht  beschönigen 
will,  daß  a.  a.  O.  im  Texte  8.317  aus  der  1.  Auflage  stehn  geblieben  ist,:  „Wahrscheinlich 
gehört,  in  diese  Reihe  kleinasiatischer  Künstler  aus  dem  Beginne  der  römischen  Kaiserzeit 
auch  der  Meister  der  hochberühmten  Aphroditestatue  von  der  Insel  Melos;  wenigstens  fand 
sich  der  Name  Alexjaudros,  Menides  Sohn  aus  Antiochia  am  Maeander  auf  dem  Fragment 
einer  Plinthe,  welches  mit  desjenigen  der  herrlichen  Statue  wohl  fast  unzweifelhaft  zusam- 
mengehört hat.“  Damals  aber  galt  über  die  Inschrift,  die  Meinung,  die  Brunn,  Künstler- 
gesch.  I,  S.  006  ausspricht:  „den  Schriftzügen  nach  kann  die  Inschrift  kaum  älter,  als  der 
Beginn  der  Kaiserzeit  sein“. 

4G)  (.8.  384.]  Vergl.  meinen  Aufsatz:  über  die  Künstlerinschrift  u.  das  Datum  der  Aphro- 
ditestatue von  Melos  in  den  Berichten  der  k.  sacbs.  Ges.  d.  Wise.  von  1881,  S.  92  ff.,  in  dem 
ich  die  Gründe  ausführlich  dargelegt  habe,  die  mich  bestimmen,  unerschütterlich  an  die 
Zusammengehörigkeit  der  Inschrift  und  der  Statue  zu  glauben.  Seitdem  ist  die  Statue  von 
allen  Ergänzungen  befreit  worden  und  die  Thatsachen , die  sich  hierbei  ergeben  haben,  hat 
G.  Saloman  in  einem  Aufsatze:  Die  Plinthe  der  Venus  v.  Milo  1884  durchaus  richtig  ge- 
würdigt; vergl.  auch  mein  Renuncintionsprogramra  von  1887  Nr.  6.  Neuesten»  hat  Furt- 
wängler  a.  a.  0.  S.  602  ff.  die  Gründe  für  die  Zugehörigkeit  der  Inschrift  zur  Statue  er- 
schöpfend zusammen  gestellt. 

47)  [8.  384.]  Vergl.  den  Brief  Longpöriers  in  Friederich»’  Bausteinen  u.  s.  w.  I,  S.  334 
und  s.  m.  angef.  Aufs.  S.  93  f. 

48)  [S.  384.]  Vergl.  m.  angef.  Aufsatz  S.  1 13  f. 

49)  [S.  385.]  Über  die  Phasen  der  Fundgeschichte  hat  Veit  Valentin  in  Lützows  Zeit- 
»ehr.  f.  d.  bild.  Kunst  von  1875,  X.  Kunst chronik  Nr.  17  einen  leeenswerthen  Bericht  erstattet 
und  die  Daten  dieser  Geschichte  hat  Göler  v.  Ravensburg  a.  a.  0.  (Anm.  44)  genau  und 
mit  gutem  Urteil  znsammengestellt. 

50)  fS.  385.]  Vergl.  in,  angef.  Aufsatz  S.  110. 

51)  fS.  385.]  Vergl.  Furt  wängler  a.  a.  0.  8.  615  f. 

52)  [S.  380.]  Vergl.  Göler  v.  Ravensburg  a.  a 0.  (Anm.  44)  S.  36  und  die  Berichtigung 
befcr.  die  Venus  v.  Ostia  in  m.  angef.  Aufsatz  8.  116  Zusatz.  Die  nächste  Analogie  bietet  der 
ebenfalls  auf  Melos  gefundene,  der  Aphrodite  sehr  verwandte  kolossale  Poseidon  in  Athen,  Kab- 
badias,  [JÜwrra  Nr.  235)  abgeb.  im  Bull,  de  corr.  hell.  1889.  Taf.  3. 

53)  [S.  386.]  Bei  Ravaissou,  La  Venus  de  Milo,  Paris  1871  im  Anhang. 

54)  j.S,  388.]  Die  Hand  ist  in  etwas  größerem  Maßstabe  nach  einem  Abguß  in  der  bonner 
Gypssammlung  auch  ubgebildet  in  der  Arcbaeolog.  Zeitung  von  1873  Taf.  16. 

55)  [S.  388.]  Fröhner  b.  Göler  v.  Ravensburg  a.  a.  O.  S.  65. 

56)  [8.  388.]  8.  Preuner,  Archaeol.  Zeitung  von  1872  8.  109  ff.  und  „Über  d.  Venns  v. 
Milo“,  Greifsw.  1884  S.  22 ff. , Frankel.  Arch.  Ztg.  von  1874  8.  38 f.,  vergl.  auch  Göler  v. 
Ravensbnrg  a.  a.  O.  S.  96. 

57)  [S.  389.]  Allerdings  spricht  sich  Fröhner  in  a.  Notice  de  la  sculpt.  ant.  au  Miuäe 
du  Louvre,  Paris  1809  p.  170  in  überaus  entschiedener  Weise  für  diese  Restauration  aus 
(„nn  r&mltat  desonuais  inattaquable“),  aber  selbst  Göler  v.  Ravensburg,  der  doch  die 
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ausgesprochene  Absicht  hat*  Fröhners  Ansichten  undTurrals  Restauration  zu  vertreten  und 
genauer  bekannt  zu  machen,  kann  eine  kleine  Summe  von  Bedenken  gegen  die  T.’sche  Re- 
stauration nicht  unterdrücken,  s.  a.  a.  0.  8.  122  f. 

58)  [S.  389.]  Eine  ganz  besondere  Berechtigung  zu  einer  Ablehnung  der  Art,  wie  sie 
im  Text  angedeutet  ist,  ergiebt  sich  daraus,  daß  von  den  Vertheidigem  der  Restauration  mit 
dem  Apfel  nur  Fröhner  (a.  a.  0.  Anra.  57)  und  Göler  v Ravensburg  auf  die  Coraposition 
der  Statue  in  dieser  Ergänzung  eingegangen  sind,  während  Premier,  Üb.  die  V.  v.  M.  8.  25  ff. 
»ich  nur  sehr  im  Allgemeinen  auf  dieselbe  einläßt.  Von  den  Wenigen  aber,  welche  auf  die 
Coraposition  eingegaitgen  sind,  sagt  Göler  v.  Ravensburg  a.  a. 0.  S.  ICH:  „Der  Einwand,  daß 
der  Apfel  ein  zu  unbedeutendes  Motiv  sei,  fällt  also  weg.  Ein  anderer  hängt  mit  ihm  zu- 
sammen. Daa  Halten  eines  Apfels  könne  nämlich  die  eigentümliche,  complicirte  Körper- 
haltung, besonders  das  Zurückbiegen  des  Oberkörpers  und  das  Aufstellen  des  Beines  nicht 
erklären.  Wenn  man  nur  einen  äußeren  Erklärungsgrund  sucht,  ist  das  richtig“.  Was 
aber  hier  ein  „äußerer  Erklärungsgrund“  genannt  wird,  ist  das  eigentliche  künstlerische  Com* 
positionsmotiv  und  man  kann  sich  nicht  bestimmt  genug  gegen  die  a.  a.  0.  auf  der  folgen- 
den Seite  stehenden  Worte  erklären:  „Und  nun  bin  ich  eben  der  Ansicht.,  daß  es  entschie- 
den (!)  unrichtig  ist  und  deshalb  nie  zu  einer  genügenden  Erklärung  führen  wird  (?),  wenn 
man  die  Körperhaltung  aus  einem  rein  äußerlichen,  so  zu  sagen  (!)  physischen  Motiv  erklären 
will.  Sie  muß  vielmehr  in  einem  inneren  Motiv  gesucht  werden  und  dies  ist  meiner  Ansicht 
nach  wieder  ein  doppeltes:  ein  psychisch-charakteristisches  und  ein  aesthetisch -plastische«.“ 
Auch  ist  Alles  was  weiter  zur  Begründung  diese«  „psychisch  - charakteristischen  und  aesthe- 
tisch- plastischen“  Doppchnotivs  gesagt  wird,  von  einer  wahrhaft  kläglichen  Phrasenhaftigkeit 
und  nicht  werth,  sich  dabei  aufzuhalten.  Kok  ul  6 hat  vollkommen  Recht,  wenn  er  in  der 
Deutschen  Litt.  Ztg.  1880  S.  18  von  0.  v.  R.  sagt:  „das  Hauptproblem,  wie  man  sich  die 
Statue  im  ursprünglichen  Zustande  zu  denken  habe,  hat  er  um  keinen  Schritt  vorwärts 
gebracht“. 

59)  [S.  389.1  Vergl.  schon  Welcher,  Alte  Denkm.  I,  8.441,  Preuner  a.  a.  0.  8.  23  ff., 
Göler  v.  Ravensburg  a.  a.  0.  8.  96. 

60)  [S.  389.]  Der  Satz  Preuner«  a.  a.  O.  S.  28:  „Darüber  aber  mit  dem  großen  Künstler 
zu  rechten,  warum  er  den  wundervollen  Leib  der  Göttin  zwar  nicht  ganz,  aber  halb  entkleidet 
zeigen  wollte  — freilich  gewiß  nicht  vor  dem  schönen  Schäfer  Poris  — das  scheint  mir 
wenigstens  nicht  richtig  zu  sein“  sagt  offenbar  sehr  wenig  oder  auch  — nichts. 

Gl)  [S.  390.]  Auf  Premiers  Fragt»  a.  a.  0.  S.  27  f.:  „Der  Einwand  aber,  «laß  für  das 
einfache  Motiv  des  Festhaltens  der  Gewandung  die  Action  der  Göttin  eine  zu  bewegte  sei, 
sollte  sich  der  nicht  in  diesem  Zusammenhänge  durch  die  Erwägung  erledigen  lassen,  daß 
der  Künstler  seine  Göttin  wirklich  in  der  Action  zeigen  wollte,  welche  durch  das  Greifen 
nach  dem  Gewände  hervorgerufen  worden  ist,  daß  es  ihm  eben  nicht  genügte,  sie  etw  a nach 
Art  einer  inhaltlosen  rhetorischen  Figur  (?)  ihre  Hand  an  das  Gewand  legen  zu  lassen?“ 
Auf  diese  Fmge  muß  ich  meinestheils  mit  einem  bestimmten  Nein!  antworten. 

62)  [S  390.]  Dies  spricht  auch  Kckulä  in  der  D.  Litt  Ztg.  a.  a.  0.  aus  in  den  Wor- 
ten: „wenn  die  Hand  mit  dem  Apfel  wirklich  zugehört,  so  ist  nur  eines  möglich:  die 
Figur  hatte  dann  zu  ihrer  Linken  eine  zweite  Figur  neben  sich,  hinter  deren  Hals  sie  hin- 
übergriff und  auf  deren  linker  Schulter  sie  diese  linke  Hand  mit  dem  Apfel  ausruhen  ließ“. 
Nur  daß  eine  neben  der  Göttin  stehende  „zweite  Figur“  als  solche  durch  das  Einsutzloch  in 
dem  Plinthenfragment  ausgeschlossen  und  gewiß  nicht,  sondern  nur  ein  Gegenstand  nothwe ndig 
ist,  auf  den  die  Hand  aufgestützt  war. 

63)  (8.  390.]  Thatsächlich  ausgeführt  , und  zwar  ohne  Zweifel  in  sehr  sinniger  und 
künstlerischer  Weise  ist  diese  Ergänzung  in  einem  Modell  de«  Bildhauers  Wittig,  das  in 
Lützows  Zeitschr.  f.  d.  bild.  Kunst  1870,  V,  S.  353  und  in  der  Schlußvignette  S.  384  in 
doppelter  Ansicht  abgebildet  ist  Eine  ähnliche  Restauration  giebt  auch  Rebe r,  Kunstgesch. 
des  Alterthums,  Leipz.  1871,  8.  325,  Fig.  187. 

64)  [S.  390.]  Kroker,  der  an  die  Zugehörigkeit  der  Hand  mit  dem  Apfel  glaubt,  sucht 
in  der  Festschrift  zu  in.  40 jährigen  Professoijubiläum  (Leipz.  1893)  8.  45  ff.,  indem  er 
sich  in  der  Hauptsache  meiner  Restauration  der  Statue  zustimmig  erklärt,  zu  erweisen,  daß 
die  Göttin  mit  den  ansgestreckten  Fingern  den  Schild  gehalten  und  in  den  übrigen  den  Apfel 
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— er  versteht  den  Parisapfel  — geborgen  haben  könne.  Sie  sei  nach  dem  siegreichen  Schön- 
heifawettkampfe  heimgekehrt  und  »ich  im  Gefühl  ihre»  Sieges  in  dem  Schilde  bespiegelnd  zu 
denken.  Ich  bedaure,  mich  ihm  nicht  anschließen  zu  können. 

05)  (8.  390.]  Es  ist,  um  dies  hier  beiläufig  zu  bemerken,  gewiß  mehr  als  Zufall,  daß 
von  dem  Wittig’schcn  Restaurationsmodell  (Anm.  03)  die  entsprechende  Ansicht  der  Statue 
als  Hauptansicht  abgebildet  ist  und  daß  dies  auch  auf  die  Reber'sche  Restaurationszeichnung 
(das.)  zutrifft.  Vergl.  weiter  auch  Lühke,  Gesch.  d.  Plastik1  S.  103,  welcher  zuerst  auf  diesen 
Umstand  aufmerksam  gemacht  hat.  Wenn  Furtwängler  a.  a.  O.  8.  607  f.  auf  Grund  eines 
technischen  Gutachtens  des  Bildhauers  Possenti  an  die  Vorderflftche  der  Plinthe  ein  keilförmiges 
Stück  anstfleken  will,  so  daß  der  linke  vordere  Winkel  der  Plinthe  ein  rechter  wird,  so  kann 
ich  dagegen  einen  leisen  Zweifel  deswegen  nicht  unterdrücken,  weil  dadurch  vor  dem  rechten 
Fuße  der  Statue  ein  leerer  Kaum  entsteht,  s.  S.  008  Fig.  118,  S.  010  Fig.  120.  In  der  Haupt- 
sache aber  wird  auch  hierdurch  nichts  verändert,  da  der  Standpunkt  des  Beschauers  grade 
vor  der  Plinthe  nur  um  wenige  Grade  verschoben  wird. 

66)  [S.  392.]  So  von  Welcker,  Alte  Denkm.  I,  S.  443,  0.  Jahn,  Berichte  der  k.  «äch». 
Gm,  d.  Wim  1861  S.  123,  Friederichs  „Bausteine“  u.  s.  w.  1,  S.  332. 

07)  [S.  393.]  Das  Letztere  namentlich  hei  Bernoulli,  Aphrodite,  Leipzig  1873,  S.  152  f. 

08)  [8.  393.]  Siehe  die  bei  Göler  v.  Ravensburg  a.  a.0.  S.  193  f.  mitgetheilten  genauen 
Maße  und  vergl.  Kekul6,  Deutsche  Litt.  Ztg.  1880,  S.  18. 

09)  (S.  393.]  Wer  sich  überzeugen  will,  wohin  der  Unfug  führt,  griechische  Kunst- 
werke mit  römischen  mythologischen  Namen  zu  belegen,  der  sehe,  welche  Rolle  „der  Cha- 
rakter der  Statue  als  Venus  Victrix“  in  dem  Buche  von  Göler  v.  Ravensburg  spielt.  Wenn 
aber  Reber,  Kunstgesch.  de»  Alterth.  S.  324  in  dem  Getühle,  daß  ein  derartiger  Synkretis- 
mus unerlaubt  und  unheilvoll  sei,  die  Venus  Victrix  in  'AtfQoSIr^  Nlxrj  übersetzt,  so  ist  auch 
die«  unzulässig,  da  Aphrodite  den  Beinamen  TMxij  nicht  wie  Venus  den  Beinamen  Victrix 
in  allgemeinerer  Geltung,  sondern  nur  in  einigen  localen  Culten  (und  dies  noch  in  z.  Theil 
zweifelhafter  Weise)  geführt  hat,  von  denen  bei  der  melischen  Statue  nicht,  die  Rede  sein 
kann.  Vgl.  Gerhard,  Griech.  Mythol.  § 368.  3 a.  und  371.  4. 

70)  (S.  394.]  Die  Statuette  in  Dresden  S.  023  Fig.  123  muß  aus  dem  Spiel  bleiben,  da 
hier,  wie  F.  selbst  sagt,  auf  dem  Pfeiler  wahrscheinlich  ein  Attribut  stand,  mit  dem  sich  die 
Hände  beschäftigten.  Diese  Statuette  fällt  in  den  Bereich  der  von  mir  für  die  melische  Statue 
in  Anspruch  genommenen  Analogien. 

71)  [S.  394.]  Am  Unterleibe  der  Statue  5 cm.  schräge  recht«  vom  Nabel  befindet  sich 
ein  jetzt  mit  Oyps  ausgefülltes  Loch  von  4 zu  6 cm.  Durchmesser,  das  bisher  stets  auf  eine 
ausgebrochene  Marmor-  oder  eingefügte  Metallstütze  des  rechten  Armes  bezogen  worden  ist 
und,  wenn  dies  der  Fall  ist,  die  Richtung  de»  Armes  auf  da»  genaueste  bestimmt.  Nach 
Furtwängler  (a.  a.  O.  S.  626)  wäre  dies  Loch  erst  in  barbarischer  Weise  später  in  den 
Leib  der  Statue  eingehauen  (?). 

72)  [S.  395.]  Z.  B.  Millingen,  Ancient  uned.  Monument»  II,  p.  8,  Welcker,  A.  Denkin. 
I,  8.  442  n.  A. 

73)  [S.  396.)  Abgeb.  in  Lützow»  Zeitsehr.  f.  bild.  Kunst  1880  XV.  zu  S.  161  f.,  durch 
Abgüsse  weiter  verbreitet.  Vergl.  dazu  Conze  im  „Vorläuf.  Bericht“  (S.  392  Anm.  46)  S.  71  u. 
meinen  in  Anm.  40  genannten  Aufsatz  S.  114  f. 

74)  [8.  397.]  Abgeb.  in  E.  v.  Sackens,  Die  ant,  Sculpturen  des  K.  k.  Münz-  u.  Antiken- 
cabinets  in  Wien  Taf.  30,  1 und  das.  S.  58  f.  aeathetisch  und  auch  kunstgeschichtlich  als  ein 
Werk  der  spätem  Kunstperiode  richtig  gewürdigt;  wiederholt  abgeb.  in  den  Archaeolog.- 
epigraph.  Mittheilungen  aus  Österreich  IV  (1SS0),  Taf.  1 u.  2 und  das.  S.  00 ff.  von  Benndorf 
einsichtig  besprochen. 

75)  [S.  397.]  Vergl.  über  diese  Bernoulli,  Aphrodite  Cap.  X.,  Preuner  a.  o.  O.  8.  38 ff., 
Göler  v.  Ravensburg  a.  a.  O.  Cap.  X,  8.  100 ft". 

76)  fS.  398.]  Hamdy-Bey  et  Th.  Reinach,  Une  necropole  royale  ä Sidon,  Paris  1892, 
Text  in  4°,  Atlas  in  groß  Folio.  Neben  diesem  Prachtwerke  möge  hier  auf  den  vortrefflichen 
Vortrag  von  Studniczka  auf  der  wiener  Philologenversammlung,  Leipzig  1893  8.  70 ff.  hin- 
gewiesen werden,  an  den  sich  der  Text,  vielfach  anschließt,  sowie  auf  den  kurz  zusammen- 
fussendeu  Bericht  von  Petersen  in  den  Mitth.  des  arch.  Inst,  in  Rom  von  1893.  8.  S.  98ff. 
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77)  [S.  31)9.)  Abgeb.  Necropole  ä Sidon  pl.  18 — 22,  vergl.  Studniczka  a.  a.  O.  S.  76 f. 

78)  [S.  399.]  Abgeb.  Necropole  i\  Sidon  pl.  12—17,  vergl.  Stndniczka  a.  a.  0.  S.  78 f. 

79)  [S.  400.]  Abgeb.  Necropole  il  Sidon  pl.  4 — 11,  vergl.  Studniczka  a.  a.  0.  S. 8üf. 

80)  [8.  400.]  Eben  so  urteilen  Studniczka  a.  a.  0.  S.  82,  Wolters,  Athen.  Mittb. 

1893.  18.  8.3  und  Petersen,  Röm.  Mittb.  1893.  8.  8.  73  u.  100. 

81)  iS.  400.1  Röm.  Mittk.  a.  a.  0.  Taf.  2.  3,  S.  02  ff 

82)  [8.  400.]  Athen.  Mitth.  a.  a.  0.  Taf.  1,  S.  1 ff. 

83)  (S.  401.)  Abgeb.  in  Bull,  de  corr.  hell,  von  1892.  10.  pl.  3 u.  7,  *E<prj/A.  apjcrioA.  1893, 
Taf.  6 u.  7. 

84)  [S.  401.]  Abgeb.  Necropole  u Sidon  pl.  23—36,  vergl.  Studniczka  a.  a.  0.  S.  Soff. 

85)  [8.  402.]  Mein  Pompeji  4.  Auti.  8.  613  ff.  mit  Abbildung,  Denkm.  d.  a.  Kunst,  I. 

Nr.  273  u.  sonst  oft. 

86)  [8.  404. j Abgeb.  bei  Robert,  Die  antiken  Sarkophagreliefs  II.  Taf.  27,  besprochen 
Aul  S.  78 ff.,  vergl.  St  udniczka  a.  a.  O.  S.  93. 

87)  [S.  4(6.]  Im  Jahrbuche  des  kais.  archaeol.  Instituts  von  1886.  1.  S.  5(5  ff.  Vergl.  oben 

S.  135  mit  Anm.  51  u.  52.  Die  Opposition  gegen  die  von  mir  angenommene  Datirung  war 

schon  1881  von  Furt wän gier  in  der  Archaeolog.  Ztg.  39,  S.  3ü7f.  eröffnet  worden,  mit  Vor- 
behalt stimmte  ihr  Murray,  Hist,  of  ancicnt  sculpture  II1  p.  306  zu. 

88)  [8.  405.]  Die  vier  Figuren  a — d der  Fig.  217  sind  auch  in  den  Antiquities  of  Jonia 
IV.  Taf.  19.  d u.  g sowie  6 weitere  Fragmente  in  Ray  et  und  Thomas,  Milet  et  le  golfe 
Latinique,  Paris  1877,  Taf.  15  ubgebildet. 

89)  [8.  405.]  Nach  Furt  wän  gl  er  in  der  Archaeol.  Ztg.  1881.  39.  S.  308  wäre  diese 
Gestalt  ein  dem  gefällten  Genossen  zu  Hilfe  kommender  Gigant.  Ich  glaube,  an  meiner  Er- 
klärung festhalten  zu  sollen. 


Digitized  by  Google 


1 


SECHSTES  BUCH. 

DIE  ZEIT  DER  ZWEITEN  NACHBLÜTHE  DER 
GRIECHISCHEN  KUNST  UNTER  RÖMISCHER  HERRSCHAFT. 

Von  um  01.  156  (oder  A.  D.  C.  600)  bis  um  150  n.  Chr.  Geb. 


EINLEITUNG. 


Wenn  wir  die  Ergebnisse  unserer  Betrachtungen  im  fünften  Buche  im  Ganzen 
Überblicken,  so  treten  uns  aus  ihnen  zwei  bedeutungsschwere  Thatsacken  mit  ganz 
besonderer  Klarheit  entgegen.  Die  erstere  dieser  Thatsachen  ist  die,  daß  die 
griechische  Plastik  in  der  vorigen  Periode  die  Grenzen  ihres  originalen  Schaffens 
erreicht  hat.  Ihre  höchsten  Leistungen  in  dieser  Zeit,  die  pergamenischen  Gallier- 
schlachten und  die  große  Gigantomaehie,  die  rhodischen  Gruppen  des  Laokoon  und 
der  Strafe  Dirkes,  die  Sculpturen  von  Alexandria  und  die  delphische  Gruppe  des 
Apollon  mit  Artemis  und  Athena,  obwohl  sie,  verglichen  mit  den  vollendetsten 
Schöpfungen  der  beiden  vorangegangenen  Epochen,  bereits  eine  bei  ihrer  Be- 
sprechung näher  erörterte  Abweichung  der  Kunst  von  ihren  höchsten  und  reinsten 
Principien  bezeichnen,  bilden  doch  zugleich  in  gewissem  Sinne  die  Endpunkte 
und  den  Abschluß  der  fortschreitenden  Entwickelung.  Denn  während  sie  Früheres 
überbietend  zum  Theil  wenigstens  ein  Neues,  bis  dahin  Unerhörtes  in  die  Plastik 
einführten,  konnten  sie  selbst  in  keiner  Weise  mehr  überboten  werden;  jeder 
Versuch  hierzu,  sofern  wir  uns  einen  solchen  überhaupt  denken  können,  würde 
gradezu  eine  Ausartung  der  Kunst  gewesen  sein. 

Die  zweite  wichtige  Thatsaehe  ist  die,  daß  die  hervorragenden  Leistungen  der 
hellenistischen  Periode  mehr  oder  weniger  vereinzelt  und  Örtlich  beschränkt  da- 
stehn. Allerdings  ragen  auch  in  den  früheren  Perioden  die  Werke  der  großen 
Meister  über  alles  gleichzeitig  Geschaffene  weit  hinaus,  allerdings  finden  wir  auch 
in  den  früheren  Perioden,  daß  einzelne  Orte,  Athen,  Argos  und  Sikyon  die  über- 
wiegend bedeutenden  und  glänzenden  Pflegestätten  der  Kunst  darstellten;  allein 
die  bedeutende  Zahl  tüchtiger  und  gediegener  Künstler  aus  fast  allen  griechischen 
Staaten,  die  sich  den  ersten  Meistern  als  Genossen  und  Schüler  im  engeren  oder 
weitem  Sinne  anschlossen,  und  die  Förderung,  die  die  bildende  Kunst  fast  ohne 
Ausnahme  in  allen  Städten  und  Landschaften  fand,  in  denen  Griechen  wohnten, 
zeigt  uns,  daß  die  Anstöße,  die  von  den  genannten  Mittelpunkten  ausgingen, 
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sich  allseitig  und  im  weitesten  Umfange  fortpflanzten,  während  das  Studium  der 
Monumente  selbst,  nicht  allein  der  großen  und  öffentlichen,  nicht  allein  der  Werke 
hervorragender  namhafter  Künstler,  sondern  auch  der  unscheinbaren  Hervor- 
bringungen unbekannter  Handwerker  uns  beweist,  daß  in  derZeit  von  den  Perser- 
kriegen bis  auf  die  Diadochen  Alexanders  fast  das  ganze  Griechenland  an  der 
Entwickelung  seiner  plastischen  Kunst  selbstthätig  theilnakm.  Im  Gegensätze 
hierzu  zeigte  sich,  daß  in  der  Periode  des  Hellenismus  kein  Ort  außer  Pergamon, 
Alexandria  und  Rhodos  ein  selbständiges  Kunstleben  der  Art  aufzuweisen  hat, 
daß  von  ihm  eine  neue  Entwickelung  hätte  ausgehu  können;  daß  selbst  die 
glänzenden  Monarchien  der  Diadochen  Alexanders  nicht  im  Stande  waren,  die 
Kunst  durch  die  Darbietung  der  überschwänglichsten  Mittel  zu  neuer  und  origi- 
naler Production  zu  treiben,  und  daß,  mögen  wir  an  den  Fortgang  der  Kunst- 
übung auch  in  weiterem  Umfange  als  in  dem  sie  überliefert  und  bezeugt  ist,  ja  im 
größten  Maße  glauben,  diese  Kunstübung  höchstens  auf  einigen  Punkten  und  aus- 
nahmsweise im  Stande  oder  geneigt  war,  die  Schöpfungen  der  zweiten  Blüthezeit 
verfeinernd  fortzubilden  oder  den  wirklichen  Fortschritten  der  Entwickelung  in  der 
pergamenisehen  und  rhodischen  Kunst  folgend  die  neuen  Errungenschaften  dieser 
Schule  zu  verallgemeinern,  im  Übrigen  aber  sich  genügen  ließ,  vervielfältigend, 
nachahmend,  reproducirend  mit  der  Erbschaft  aus  der  höchsten  Blüthezeit  zu 
schalten  und  zu  walten.  Es  wurde  in  der  Einleitung  zum  fünften  Buche  be- 
hauptet und  in  den  Capiteln  dieses  Buches  nachgewiesen,  daß  Plinius’  Wort,  nach 
der  121.  Olympiade  habe  die  Kunst  nachgelassen,  auf  die  organische  Fortent- 
wickelung der  Kunst  bezogen,  im  Großen  und  Ganzen  zu  Recht  bestehe;  hier  ist 
hinzuzufügen,  daß  zu  einer  neuen  wenn  auch  nur  relativen  Erhebung  der  Kunst 
ein  neuer  und  zwar  ein  von  außen  kommender  Anstoß  nöthig  war.  Denn  wenn 
wir  uns  die  schon  früher  charakterisirte  Lage  des  griechischen  Volkes  in  der 
Periode  des  Hellenismus  und  um  die  Zeit,  von  der  jetzt  die  Rede  ist,  vergegen- 
wärtigen, so  werden  wir  ohne  Mühe  gewahr  werden,  daß  dieser  neue  Anstoß  zur 
Erhebung  der  Kunst  in  der  That  nicht  vom  griechischen  Volke  selbst  ausgehn  konnte. 
Nirgend  im  Leben  der  griechischen  Nation,  weder  im  öffentlichen  noch  im  privaten, 
weder  in  der  Politik  noch  in  der  Religion  noch  in  der  Litteratur  finden  sich  die 
Elemente,  die  eine  neue  Entwickelung  der  Kunst  sei  es  bedingen,  sei  es  auch  nur 
ermöglichen;  Griechenland  erscheint  uns  in  der  Zeit,  die  seiner  Unterwerfung 
unter  die  Herrschaft.  Roms  vorherging,  in  jeder  Hinsicht  alternd,  siech,  herunter- 
gekommen. Sollte  demnach  die  griechische  Plastik  einen  Impuls  zu  erneuter 
Thätigkeit  erhalten,  so  mußte  dieser  von  einer  andern  Seite  kommen,  und  er 
kam  von  außen  und  wurde  gegeben  durch  Griechenlands  Unterwerfung  unter 
Rom,  durch  die  griechische  Bildung  und  griechische  Litteratur  in  Rom  einzog 
und  sich  dort  einbttrgerte. 

Bevor  in  einer  Skizze  nachgewiesen  wird,  wie  dies  geschah,  und  welches  die 
Folgen  dieses  äußerlichen  Anstoßes  für  die  neuen  Leistungen  der  griechischen 
Plastik  waren,  soll  nicht  vergessen  werden  zu  bemerken,  daß  Plinius,  obwohl  er 
den  innern  Grund  nicht,  angiebt,  dennoch  mit  seiner  Bemerkung,  die  Kunst  habe 
sich  um  die  150.  Olympiade  neuerlich  erhoben,  in  der  Hauptsache  den  Zeitpunkt 
richtig  bezeichnet,  in  dem  sie  den  neuen  Anstoß  von  Rom  aus  empfing.  Es 
zeigt  sich  nämlich  und  ist.  besonders  von  Brunn  (Künstlergeschichte  1,  S.  538  f.) 
mit  Recht  hervorgehobeu  worden,  daß  die  Künstler  der  156.  Olympiade,  von  deren 
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Auftreten  Plinius  den  neuen  Aufschwung  datirt,  und  die  er  im  Verhältniß  zu  den 
früheren  freilich  untergeordnete,  aber  doch  als  tüchtig  anerkannte  Künstler  nennt, 
wenigstens  zum  Theil  im  Dienste  des  Metellus  Macedonicus  in  Rom  arbeiteten, 
desselben  Mannes,  der  auch  zu  seinen  Bauten  in  Rom  den  ersten  namhaften 
griechischen  Architekten,  von  dem  wir  dies  wissen,  den  Hermodoros,  berief. 
Mit  Wahrscheinlichkeit  vermuthet  Brunn,  daß  Plinius  in  seinen  Quellen  das  Jahr 
600  der  Stadt  Rom,  welches  dem  zweiten  Jahre  der  156.  Olympiade  (154  v.  u.  Z.) 
entspricht,  als  den  Zeitpunkt  angegeben  fand,  in  dem  die  griechische  Kunst  in 
Rom  vorwiegenden  Einfluß  gewann,  und  daß  die  Künstler,  die  Plinius  aus  der 
mit  Ol.  156  beginnenden  Epoche  anftlhrt,  eben  die  seien,  die  diesen  Einfluß  vor- 
nehmlich geltend  machten.  Von  diesem  Zeitpunkte  an  bildet  also  Rom  den  Boden, 
auf  dem  die  griechische  Kunst  die  Stätte  ihres  Nachlebens  findet,  und  Roms 
Schutz  und  Pflege  ist  es,  der  wir  die  bei  weitem  überwiegende  Mehrzahl  der 
unsere  Museen  füllenden  Werke  der  griechischen  Plastik  verdanken. 

Um  die  Art  dieses  Schutzes  und  dieser  Pflege  der  griechischen  Kunst  in  Rom 
würdigen  und  deren  Folgen  berechnen  und  verstehn  zu  lernen,  muß  man  sich  zu 
vergegenwärtigen  suchen,  wie  die  römische  Liebhaberei  der  griechischen  Kunst 
entstand  und  welche  Stellung  sie  der  Kunstübung  in  Rom  anwies. 

Die  Qeschichte  des  Einflusses  der  griechischen  Kunst  auf  die  Kunstübung  der 
italischen  Stämme  seit  jener  Zeit,  wo  unseres  Wissens  mit  Demaratos  von  Korinth 
die  ersten  griechischen  Künstler  nach  Italien  übersiedelten  (Band  I,  S.  75),  ist 
noch  nicht  geschrieben,  obgleich  die  Materialien  für  deren  Erforschung  bereits 
ansehnlich  angewachsen  und  noch  neuerlich  durch  bedeutungsvolle  Funde  in 
Etrurien  vermehrt  worden  sind.  Für  die  ältere  Geschichte  der  unmittelbaren  und 
mittelbaren  Einwirkungen  der  griechischen  Kunst  auf  die  original  römische  da- 
gegen besitzen  wir  bisher  nur  wenige  Anhaltepunkte  ’)  von  obendrein  nicht  durch- 
aus unzweifelhafter  Sicherheit,  und  es  ist  unmöglich  vorherzusehn,  ob  wir  jemals 
in  den  Besitz  genügender  Unterlagen  gelangen  werden,  um  die  Geschichte  des 
allmählich  wachsenden  Einflusses  der  griechischen  Kunst  auf  die  römische  in 
weiterem  Umfange,  namentlich  mit  Rücksicht  auf  die  Chronologie  und  mit 
weiterer  Rücksicht  auf  das  Verhältniß  zur  Geschichte  der  Einbürgerung  der 
griechischen  Litteratur  in  Rom  festzustellen.  Wie  es  sich  hiermit  aber  auch  ver- 
halten möge,  als  sicher  dürfen  wir  die  im  Vorhergehenden  erwähnte  und  auch 
von  Plinius  berührte  Thatsache  betrachten,  daß  das  Bekanntwerden  der  Römer 
mit  der  griechischen  Kunst  in  größerem  Umfange  um  die  Mitte  des  sechsten 
Jahrhunderts  der  Stadt  (am  Ende  des  dritten  Jahrhunderts  vor  unserer  Zeit- 
rechnung) beginnt,  daß  der  Anfang  der  unbedingten  Herrschaft  der  griechischen 
Kunst  in  Rom  diesem  Zeitpunkt  um  etwa  ein  halbes  Jahrhundert  folgt  und  in 
runder  Summe  in  das  Jahr  600  der  Stadt,  (also  um  150  v.  u.  Z.)  fällt,  und  endlich, 
daß  sowohl  jenes  Bekanntwerden  nebst  seinen  Folgen  wie  auch  die  endliche  Über- 
siedelung der  griechischen  Kunst  nach  Rom  abhängig  ist  von  der  Unterwerfung 
Griechenlands  unter  römische  Obmacht  und  der  Plünderung  griechischer  Städte 
durch  römische  Feldherren,  Beamte  und  Private,  durch  welche  griechische  Kunst- 
werke in  immer  wachsender  Menge  nach  Rom  versetzt  wurden.  Da  dies  sich 
so  verhält,  so  werden  wir  uns  die  Geschichte  der  Plünderung  griechischer  Städte 
und  der  Verpflanzung  griechischer  Kunstwerke  nach  Rom,  wenngleich  nur  in 
einer  gedrängten  Übersicht,  vergegenwärtigen  müssen1). 
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Den  Reigen  der  Feldherren,  die  aus  eroberten  griechischen  Städten  Kunstr 
werke  in  größerer  Zahl  nach  Rom  entführten  und  den  Römern  Geschmack  an 
derartiger  Beute  beibrachten,  eröffnet  Marcellus,  der  nach  der  Eroberung 
von  Syrakus  im  Jahre  542  Roms  (212  v.  u.  Z.)  der  Stadt  ihre  meisten  und 
schönsten  Denkmäler,  theils  Werke  der  Plastik,  theils  Gemälde  wegnahm  und 
diese  in  seinem  Triumphzuge  auf  führte.  Die  Hauptmasse  dieser  Siegesbeute  sah 
man  bei  dem  Tempel  des  Honos  und  der  Virtus  (der  Ehre  und  der  Tapferkeit) 
am  capenischen  Thore,  aber  auch  an  anderen  Stellen  der  Stadt.  Leider  erfahren 
wir  über  die  von  Marcellus  nach  Rom  gebrachten  Bildwerke  nichts  im  Einzelnen, 
und  da  Syrakus  auch  nach  dieser  Plünderung  noch  im  Besitze  nicht  unbeträcht- 
licher Kunstschätze  blieb,  läßt  sich  auch  nicht  einmal  vermuthungsweise  be- 
stimmen, welche  und  welcher  Art  die  von  Marcellus  geraubten  Werke  gewesen 
sind.  Eben  so  wenig  vermögen  wir  anzugeben,  was  und  wie  Vieles  an  Kunst- 
werken aus  dem  im  zweiten  punischen  Kriege  (544  Roms  = 210  v.  u.  Z.)  von 
Q.  Fulvius  Flaccus  zerstörten  Capua  nach  Rom  gelangte,  und  wissen  nur,  daß 
dem  Collegium  der  Pontifices  der  Auftrag  crtheilt  wurde,  die  geweihten  Statuen, 
die  Zurückbleiben  mußten,  von  den  profanen  Bildwerken  zu  sondern.  Etwas  ge- 
nauer sind  unsere  Nachrichten  über  die  Kunstbeute,  die  Fabius  Maximus  bei 
der  Eroberung  Tarents  im  Jahre  545  Roms  (209  v.  u.  Z.)  machte;  denn  wir 
erfahren  nicht  nur,  daß  diese  Beute  fast  eben  so  reich  war,  wie  die  syrakusische 
des  Marcellus,  sondern  wir  können  auch  feststellen,  daß  der  in  Tarent  aufgestellte 
Koloß  des  Herakles  von  Lysippos  (oben  S.  143)  durch  Fabius  Maximus  nach  Rom 
gelangte.  Was  und  wie  viel  außerdem,  steht  allerdings  nicht  fest.  Den  ersten 
Erwerb  Ton  Kunstwerken  aus  dem  Mutterlande  Griechenland  machte  T.  Quinc- 
tius  Flamininus  wesentlich  aus  der  Beute,  die  er  dem  bei  Kynoskephalae  im 
Jahre  557  Roms  (197  v.  u.  Z.)  geschlagenen  Philippos  von  Makedonien  abnahm, 
und  die  durch  frühem  Kunstraub  aus  verschiedenen  griechischen  Städten  von 
Philippos  zusammengehäuft  war  Ein  Verzeichniß  der  von  Flamininus  in  seinem 
Triumphe  aufgeführten  Kunstwerke  fehlt  uns,  selbst  über  besonders  hervorragende, 
wie  einen  von  Cicero  als  ein  Meisterwerk  gepriesenen  „Jupiter  Imperator“  besitzen 
wir  leider  keine  genügenden  Angaben;  ober  für  den  Umfang  des  Kunsterwerbes 
der  Römer  bei  dieser  Gelegenheit  giebt  es  uns  einen  Maßstab,  wenn  wir  erfahren, 
daß  Flamininus'  Triumpheinzug  in  Rom  drei  Tage  dauerte,  an  deren  erstem  die 
Statuen  von  Erz  und  Marmor  hereingeschafft  wurden,  unter  denen  sich  Arbeiten 
des  Lysippos  befunden  zu  haben  scheinen,  während  der  zweite  außer  für  mancherlei 
andere  Kostbarkeiten  für  Vasen  mit  Reliefen  und  andere  Kunstwerke  geringem 
Umfangs  bestimmt  war.  Noch  ungleich  reicher  an  Kunstschätzen  war  jedoch  der 
Triumphzug,  welchen  M.  Fulvius  Nobilior  nach  Unterwerfung  der  mit  An- 
tiochos  von  Syrien  gegen  die  Römer  yerbunden  gewesenen  Aetoler  im  Jahre  567 
Roms  (187  v.  u.  Z.)  feierte  und  den  er  ganz  besonders  mit  den  in  Ambrakia, 
der  frühem  Residenz  des  Königs  Pyrrhos  von  Epeiros,  weggenommenen,  aber  auch 
mit  sonsther  erworbenen  Kunstwerken  ausstattete.  In  Beziehung  auf  diesen 
Triumph  des  Fulvius  Nobilior  wird  uns  die  Zahl  der  nach  Rom  gebrachten  Statuen 
angegeben,  und  wir  finden,  daß  ihrer  nicht  weniger  als  285  eherne  und  230 
marmorne  waren.  Einzeln  genannt  werden  uns  unter  diesen  Statuen  Musen  von 
Erz,  die  Fulvius  in  den  von  ihm  erbauten  Tempel  des  Hercules  Musarum  weihte, 
die  nebst  dem  leierspielenden  Hercules  auf  Münzen  der  gens  Pomponia  nach- 
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weisbar  sind  und  aus  der  Zeit  des  Pyrrhos  zu  stammen  scheinen  3),  deren  Meister 
wir  aber  nicht  kennen.  Daneben  erfahren  wir.  was  hervorgehoben  zu  werden 
verdient,  daß  Fulvius  Künstler  aus  Griechenland  nach  Kom  brachte,  um  die  Ein- 
richtungen zu  den  Festen  bei  seinem  Triumph  zu  besorgen.  Zwei  Jahre  später 
fiel  der  Triumph  des  L.  Cornelius  Scipio  nach  dem  Siege  über  Antiochos  bei 
Magnesia,  der  deswegen  besonders  erwähnt  zu  werden  verdient,  weil  er  von  den 
Alten  unter  den  Triumphen  hervorgehoben  wird,  durch  die  der  Geschmack  der 
Römer  an  griechischen  Kunstwerken  geweckt  wurde.  Nach  einer  etwas  längern 
Pause  folgte  sodann  im  Jahre  587  Roms  (167  v.  n.  Z.)  der  Triumph  des  Paullus 
Aemilius  nach  der  Besiegung  des  Perseus  von  Makedonien  in  der  Schlacht  bei 
Pydna.  Von  den  bei  dieser  Gelegenheit  nach  Rom  geschafften  griechischen 
Kunstwerken  kennen  wir  nur  eines  namentlich,  eine  Athena  des  Phidias,  die 
Paullus  Aemilius  neben  dem  Tempel  der  Fortuna  weihte,  dagegen  können  wir 
uns  von  der  überschwänglichen  Fülle  dieses  Erwerbes  eine  Vorstellung  nach 
der  Angabe  machen,  daß  auch  dieser  Triumphzug  drei  Tage  in  Anspruch  nahm, 
deren  erster  für  den  Aufzug  von  250  Wagen  mit  Statuen  und  Gemälden  kaum 
ausreiehte.  Der  wieder  nach  einer  etwas  längern  Pause  im  Jahre  608  Roms 
(146  v.  u.  Z.)  folgende  Triumph  des  Metellus  Macedonicus  über  Pseudophilip- 
pos  verdient  besonders  deshalb  erwähnt  zu  werden,  weil  wir  wissen,  daß  durch  ihn 
die  große  Reitergruppe  der  Helden  am  Granikos  von  Lysippos  (oben  S.  146)  ans 
Dion  in  Makedonien  nach  Rom  kam.  Ein  Jahr  später,  nachdem  Makedonien  zur 
römischen  Provinz  geworden  war,  im  Jahre  609  Roms  (145  v.  u.  Z.  01.  158,  3) 
folgte  die  Einnahme  Korinths  durch  Mummius  und  die  Einverleibung  von 
ganz  Griechenland  als  Provinz  Achaia  in  das  römische  Reich.  Die  Rohheit,  mit 
der  Mummius  und  seine  Soldaten  bei  Korinths  Einnahme  gegen  die  erbeuteten 
Kunstwerke  verführen,  ist,  zu  bekannt  als  daß  hier  von  ihr  erzählt  werden 
müßte,  auch  interessirt  uns  weniger  die  Geschichte  der  Zerstörung  griechischer 
Kunstwerke  als  die  ihrer  Iberführung  nach  Rom.  In  Beziehung  auf  die 
letztere  sei  deshalb  nur  bemerkt,  daß  nach  Mummius'  Plünderung  in  dem  reichen 
imd  üppigen  Korinth  kaum  andere  als  die  Werke  des  alten  Stils  zurüekblieben, 
für  die  damals  die  Liebhaberei  in  Rom  noch  nicht  erwacht  gewesen  zu  sein 
scheint,  obwohl  es  wahrscheinlich  ist,  daß  schon  unter  der  ambrakischen  Beute  des 
Fulvius  Nobilior  sich  Werke  der  alten  kretischen  Meister  Dipoinos  und  Skyllis 
(Band  I,  S.  86)  befunden  haben.  Wenn  aber  Strabon  angiebt,  daß  durch  die 
Einnahme  Korinths  die  meisten  und  besten  griechischen  Kunstwerke  nach  Rom 
kamen,  so  gewinnen  wir  dadurch  einen  wenigstens  ungefähren  Maßstab  für  den 
Reichthum  der  Beute  des  Mummius. 

Nachdem  die  Erzählung  von  dem  griechischen  Kunsterwerb  Roms  bis  auf 
diesen  Punkt  fortgeführt,  ist,  der  mit  dem  Zeitraum  wesentlich  zusammenfällt, 
in  dem  die  in  diesem  sechsten  Buche  zu  betrachtende  Periode  der  griechischen 
Kunst,  die  Periode  ihres  Nachlebens  in  Rom  und  unter  römischer  Herrschaft  be- 
ginnt, und  nachdem  uns  die  mitgetheilten  Nachrichten  über  den  Umfang  der  Beute 
gezeigt  haben,  daß  schon  damals  die  Zahl  der  in  Rom  angehäuften  griechischen 
Kunstwerke  eine  überaus  große  gewesen  sein  muß,  jedenfalls  eine  hinreichende  um 
nicht  allein  den  Kunstgeschmack  zu  wecken,  wenn  er  überhaupt  zu  wecken  war. 
sondern  auch,  um  ihm  einen  festen  Halt  und  eine  bestimmte  Richtung  zu  geben, 
wird  die  Geschichte  der  ferneren  Kunstplünderungen  in  Griechenland  noch  snm- 
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marischer  behandelt  werden  dürfen,  als  bisher,  so  daß  nur  die  hauptsächlichsten 
Thatsachen  hervorgehoben  werden  und  auf  die  Zeitpunkte  sei  es  besonders  massen- 
hafter, sei  es  besonders  hervorragender  und  maßgebender  Erwerbungen  hingewiesen 
wird.  Unerwähnt  darf  hierbei  nicht  bleiben,  daß  einerseits,  während  die  Römer 
in  der  frühem  Zeit  ihrer  griechischen  Kunstplünderung  sich  gescheut  hatten,  Heilig- 
thümer  zu  verletzen  und  geweihete  Cultbilder  wegzunehraen,  diese  Rücksicht  ün 
Verlaufe  der  Zeit  mehr  und  mehr  aus  den  Augen  gesetzt  und  Alles  weggenommen 
wurde,  was  gefiel  und  bewegbar  erschien,  und  daß  andererseits,  während  in  der 
frühem  Zeit  die  Erwerbungen  von  Kunstwerken  ausschließlich  mit  der  Eroberung 
griechischer  Städte  in  Zusammenhang  standen,  den  siegreichen  Feldherren  zufielen 
und  von  diesen  wenigstens  zum  allergrößten  Theile,  wenn  nicht  ausschließlich  als 
öffentlicher  Schmuck  der  Stadt  Rom  und  neuerrichteter  öffentlicher  Bauten  ver- 
wendet wurden,  von  der  Zeit  an,  in  der  wir  mit  unseren  Betrachtungen  stehn,  und 
zwar  in  wachsendem  Verhältniß  auch  die  römischen  Beamten  in  den  unterworfenen 
Ländern  und  römische  Privatpersonen  Kunstwerke  durch  Raub  oder  Kauf  an  sich 
brachten.  Hierfür  ist  der  von  Cicero  wegen  seiner  Räubereien  angegriffene  Verres 
das  bekannteste  aber  keineswegs  einzige  Beispiel.  Von  dieser  Zeit  an  wurden  auch 
die,  sei  es  durch  Gewalt  oder  Kauf  von  Einzelnen  erworbenen  Kunstschütze  in 
zunehmendem  und  bald  überwiegendem  Verhältniß  als  Privateigenthum  betrachtet 
und  zum  Schmucke  der  Wohnhäuser,  Villen  und  Paläste  der  Privaten  verwendet. 

Dies  ist  deshalb  von  nicht  geringer  Bedeutung,  weil  sich  die  Kunstliebhaberei  und 
das  Streben  nach  Kunstkennerschaft  in  der  Regel  an  dem  eigenen  Besitze  rascher 
und  nachhaltiger  zu  entzünden  pflegt,  als  an  öffentlich  ausgestellten  Monumenten; 
auf  dies  Erwachen  einer  intensiven  Kunstliebhaberei  aber  und  des  mit  ihr  in  Ver- 
bindung stehenden  Studiums,  des  Strebens  nach  Kennerschaft  oder  den  Beginn 
einer  wirklichen  Kennerschaft  in  Rom  kommt  es  für  die  Erklärung  der  Stellung, 
welche  die  griechische  Kunst  in  Rom  in  der  jetzt  zu  schildernden  Periode  einnahm, 
sehr  wesentlich  an. 

Wenden  wir  aber,  bevor  wir  auf  diesen  Punkt  näher  eingehn,  noch  einen 
Augenblick  imsere  Aufmerksamkeit  auf  die  Geschichte  des  Wachsthums  des 
römischen  Kunstbesitzes  zurück,  so  erscheinen  in  derselben  bis  auf  die  römische 
Kaiserzeit  als  die  wichtigsten  Daten  zuerst  die  attalische  Erbschaft  Roms  im 
Jahre  621  Roms  Ol.  161,  3 (133  v.  u.  Z.),  durch  die  außer  mannigfaltigen  Kost- 
barkeiten wahrscheinlich  auch  Kunstwerke,  vielleicht  die  Elfenbeinthüren  nach 
Rom  kamen,  die  später  den  palatinisehen  Apollotempel  schmückten,  und  möglicher- 
weise ebenfalls  die  marmornen  Schlachtgruppen,  zu  denen  die  Gallierdarstellungen  + 

gehörten,  die  uns  im  ersten  Cnpitel  des  fünften  Buches  beschäftigt  haben,  sofern 
wir  aunehmen  dürfen,  was  freilich  ganz  ungewiß  ist,  daß  auch  diese  neben  den 
ehernen  in  Pergamon  aufgestellt  waren.  Ein  anderweitiger  Erwerb  dieser  Schätze 
ist  freilich  ebensowohl  möglich.  Von  gewaltsamen  Aneignungen  von  Kunstwerken 
fehlen  uns  für  die  nächsten  Zeiten  die  genaueren  Angaben,  aber  es  kann  nicht 
zweifelhaft  sein,  daß  Sullus  Eroberung  Athens  und  seine  Plünderung  der  Tcm- 
pelschätze  von  Delphi,  Olympia  und  Epidauros  im  zweiten  mithradatischen 
Kriege  im  Jahre  668  Roms  (86  v.  n.  Z.),  obwohl  uns  Einzelangaben  über  die  von 
Sulla  erbeuteten  Kunstwerke  fehlen,  deren  eine  nicht  geringe  Zahl  nach  Rom  ver- 
setzte. Zugleich  ist  Sullas  Feldzug  in  Asien  gegen  Mithradates  deshalb  wichtig, 
weil  nach  ausdrücklichem  Zeugniß  bei  dem  Aufenthalte  in  Kleinusien  die  Erkenut- 
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niß  des  Werthes  kostbarer  Kunstwerke  und  der  Geschmack  an  solchen,  verbunden 
mit  der  Sucht,  sic  zu  besitzen,  in  die  Legionen  in  ihrer  Gesammtheit  und  in  den 
gemeinen  Mann  kam,  so  daß  seitdem  das  Plünderungssystem  der  Einzelnen  und 
das  Streben  nach  Privathesitz  von  Kunstwerken  beginnt.  Unter  den  Sculpturen, 
welche  Lucullus  im  dritten  Kriege  gegen  Mithradates  erwarb  und  im  .Tahre  686 
Roms  (68  v.  u.  Z.)  im  Triumphe  auf  führte,  werden  uns  dagegen  die  Statue  des 
Autolykos  von  Sthennis  (oben  S.  98)  aus  Sinope  und  diejenige  des  Apollon  von 
Kalamis  (Bd.  I,  S.  280)  aus  Apollonia  am  Pontos  besonders  angeführt,  während 
durch  Pompeius'  endlichen  Sieg  über  Mithradates  im  Jahre  693  Roms  (61  v.  n.  Z.) 
besonders  geschnittene  Steine,  Bilder  aus  Gold  und  andere  Kostbarkeiten,  von  be- 
rühmten plastischen  Werken  aber  auch  ein  Herakles  des  Myron  (Bd.  I,  S.  268 
nach  Rom  kam. 

Von  den  römischen  Kaisern  sind  es  besonders  drei,  durch  die  und  unter 
denen  der  Vorrath  griechischer  Kunstwerke  in  Rom  ansehnlich  vermehrt  wurde. 
Augustus,  Caligula  und  Nero.  Es  ist  hier  nicht  der  Ort,  von  den  umfangreichen 
Bauten  der  Kaiser,  namentlich  des  Augustus  und  Nero  zu  reden,  die  uns  auch 
hier  zunächst  nur  als  die  Aufstellungsorte  griechischer  Kunstwerke  der  altern 
Zeit  interessiren  könnten;  ohne  daß  deshalb  auf  diese  Aufstellungsorte  eingegangen 
und  die  Liste  der  Werke  namhafter  Künstler,  die  sich  von  dem  Zuwachs  des 
Denkmiilerschatzcs  in  Rom  unter  Augustus  herstellen  läßt,  vollständig  mitgetheilt 
wird,  möge  es  eine  Vorstellung  von  der  Fülle  dieses  Schatzes  erwecken,  wenn 
nur  die  bedeutendsten  Bildwerke,  die  unter  Augustus  nach  Rom  kamen,  hervor- 
gehoben werden.  Ein  flüchtiger  Blick  auf  das  Mitzutheilende  zeigt  ein  entschie- 
denes Überwiegen  der  Monumente  aus  der  zweiten  Blütlieperiode  der  griechischen 
Plastik,  jedoch  fehlt  es  weder  an  Werken  der  frühem  noch  an  solchen  der 
spätem  Zeit.  Von  archaischen  Sculpturen  sind  vor  allen  die  Werke  der  alten 
Meister  von  Chios,  Bupalos  und  Athenis  (Bd.  1,  S.  83)  zu  nennen,  die  unter 
der  Beute  des  Augustus  nach  Rom  kamen 4)  und  die  er  in  dem  Giebel  des 
palatinischen  Apollotempels  aufstellte;  ihnen  zunächst  verdient  ein  Athenabild  des 
Endoios  (Bd.  I,  S.  92)  Erwähnung,  das  Augustus  aus  dem  tegeatischen  Tempel 
der  Athena  Alea  wegnahm.  Daran  mögen  sich  die  Statuen  der  Dioskuren  von 
Hegias,  dem  Lehrer  des  Phidias  (Bd.  I,  S.  154)  reihen,  und  an  diese  eine  Zens- 
statue  Myrons  und  vier  eherne  Stiere  desselben  Meisters  (Bd.  I,  S.  268).  Von 
Werken  aus  der  ersten  großen  Blüthezeit  der  Kunst  können  wir  nur  eine  in  den 
Bauten  der  Octavia  aufgestellte  Aphrodite  des  Phidias  (Bd.  I,  S.  362)  nachweisen. 
doch  möge  nicht  vergessen  werden,  daß  andere  Monumente  dieser  Zeit  bereits 
vor  der  augusteischen  Epoche  in  Rom  sich  befanden.  Ganz  besonders  reichlich 
und  ansehnlich  ist  die  skopasisch-prnxitelische  Zeit  vertreten,  denn  außer  der  Gruppe 
der  Niobe,  die  Cn.  Sosius  nach  Rom  in  oder  an  den  von  ihm  erbauten  Apollo- 
tempel versetzte,  wird  wahrscheinlich  ebenfalls  unter  Augustus  die  große  Achilleus- 
gruppe von  Skopas  durch  Cn.  Domitius  nach  Rom  gekommen  sein5),  während 
Augustus  selbst  dieses  Meisters  Apollon  Kitharoedos  unter  dem  Namen  Apollo 
Palatinos  weihte  (oben  S.  27),  und  Pollio  Asinius  in  seiner  reichen  Sammlung 
dessen  Kanephoren  (oben  S.  15)  besaß,  während  der  Areskoloß  und  die  nackte 
Aphrodite  (oben  S.  18  f.)  schon  seit  dem  Jahre  132  v.  u.  Z.  durch  Brutus  Gallae- 
cus  sich  in  Rom  befanden.  Praxiteles  ist  durch  eine  Erosstatue  und  durch  die 
Gruppe  der  Sileue,  Maenaden-Thyaden  und  Karyatiden  (oben  S.  39)  vertreten,  sein 
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Sohn  Kephisodotos  durch  seine  Leto,  Aphrodite,  Artemis  und  seineD  Asklepios 
(oben  S.  113).  Unter  den  Genossen  des  Skopas  steht  voran  Leochares.  dessen 
donnernder  Zeus  (oben  S.  93)  auf  dem  Capitol  geweiht  war,  ihm  folgt  Timotheos, 
von  dem  eine  Artemis  im  palatiuischen  Apollotempel  neben  dem  Apollon  des  Skopas 
und  der  Leto  des  Kephisodotos  stand.  Unter  Übergehung  mancher  anderen  minder 
bekannten  Künstler  dieser  Zeit  sei  nur  noch  Euphranor  hervorgehoben,  dessen  Leto 
(oben  S.  116)  den  Concordientempel  schmückte,  dann  Sthennis,  von  dem  sich  in 
demselben  Tempel  die  Gruppe  des  Zeus  mit  Demeter  und  Athena  (oben  S.  98) 
befand,  sodann  Lysippos,  dessen  Herakleskoloß  aus  Tarent  Fabius  Maximus,  dessen 
Granikosreiter  Metellus  Macedonicus  nach  Rom  gebracht  hatten  und  dessen  Apoxyo- 
menos  (oben  S.  157  Fig.  182)  Marcus  Agrippa  öffentlich  aufstellte,  und  sein  Schüler 
Eutychides,  dessen  Dionysos  (oben  S.  172)  sich  unter  den  Monumenten  des  Pollio 
Asinius  befand.  Unter  diesen  war  dann  endlich  als  vielleicht  das  jüngste  plastische 
Werk  früherer  Zeit  und  als  Vertreterin  der  zuletzt  besprochenen  Periode  der 
griechischen  Plastik  die  Gruppe  des  Farnesischen  Stieres  aufgestellt,  während  ein 
oben  S.  304  erwähnter  Umstand  schließen  läßt,  daß  auch  der  Laokoon  wenigstens 
seit  der  Zeit  Neros  sich  in  Rom  befand. 

Während  wir  über  den  Zuwachs  der  Monumente  in  Rom  unter  Augustus,  wie 
das  vorstehende  absichtlich  nur  die  Spitzen  berührende  Verzeichniß  beweist.  Man- 
ches im  Einzelnen  wissen,  so  sind  wir  dagegen  über  die  Vermehrung  des  grie- 
chischen Denkmälerschatzes  durch  Caligula  und  Nero  nur  ganz  im  Allgemeinen 
unterrichtet.  Caligula,  der  übrigens  in  Rom  selbst  in  barbarischer  Weise  gegen 
griechische  Statuen  verfuhr,  indem  er  ihnen  die  Köpfe  abschlagen  und  durch  sein 
eigenes  Porträt  ersetzen  ließ,  sandte  den  Memmius  Regulus  nach  Griechenland 
mit  dem  Befehle,  die  besten  Statuen  aus  allen  Städten  nach  Rom  zu  führen,  und 
wenngleich  wir  nur  erfahren,  daß  der  Abgesandte  in  der  That  eine  große  Menge 
plastischer  Werke  nach  Rom  abgehn  ließ,  die  der  Kaiser  in  seine  Villen  vertheilte, 
so  läßt  uns  doch  die  Nachricht,  daß  sich  unter  diesen  Praxiteles’  thespiseher  Eros 
befand,  und  die  andere,  daß  man  selbst  den,  freilich  als  unausführbar  aufgege- 
benen, Versuch  machte,  den  olympischen  Zeus  des  Phidias  zu  rauben,  ahnen,  wie 
Vorzügliches  damals  nach  Rom  gekommen  sein  mag.  Ähnliches  wie  von  Cali- 
gula erfahren  wir  von  Nero,  der  ebenfalls  Vieles  zerstörte,  theils  durch  den  großen 
Brand  Roms,  theils  in  einem  Anfall  lächerlicher  Eifersucht  gegen  frühere  Sieger 
in  den  großen  Spielen  Griechenlands,  in  dem  er  eine  Menge  Ehrenstatnen  zer- 
schlagen ließ,  der  aber  in  ähnlicher  Weise  wie  Caligula  durch  Abgesandte,  Akratos 
und  Secundus  Carinus,  in  den  Städten  Griechenlands  und  Kleinasiens  Kunstwerke 
in  Masse  wegnehmen  ließ,  die  er  zur  Ausschmückung  seiner  Neubauten,  nament- 
lich seines  „goldenen  Hauses“  verwandte.  Einen  Maßstab  für  die  Zahl  der  durch 
Nero  nach  Rom  versetzten  Kunstwerke  giebt,  um  Anderes  zu  übergehn,  die  Nach- 
richt, daß  er  allein  aus  Delphi  500  eherne  Götterbilder  und  Siegerstatuen  weg- 
nebmen  ließ. 

Doch  genug  dieser  Notizen  über  die  in  Rom  aufgehäuften  Kunstschätze,  die 
selbst  nicht  so  weit,  wie  es  geschehn  ist,  im  Einzelnen  mitgetheilt  worden  wären, 
wenn  nicht  einige  Kenntniß  der  in  Rom  hauptsächlich  vertretenen  kunstgeschicht- 
lichen Epochen  zur  vollen  Würdigung  der  Betrachtungen  erforderlich  schiene,  in 
die  jetzt  einzutreten  ist.  Es  handelt  sich  nämlich  um  die  Fragen,  was  zunächst 
für  Rom  und  was  in  weiterer  Consequenz  für  die  in  Rom  und  für  Rom  thätige 
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griechische  Kunst  die  Folgen  dieser  massenhaften  Verpflanzung  der  griechischen 
Kunstwerke  in  die  Welthauptstadt  waren. 

Die  voran  zu  nennende  Folge  für  Rom  war  das  Erwachen  der  Liebhaberei 
an  Kunst  und  Kunstwerken.  Diese  bald  nach  den  ersten  großen  Erwerbungen 
erwachende,  mit  dem  Wachsen  der  Kunstschätze  zunehmende,  schon  in  verhält- 
nißmiißig  früher  Zeit  nicht  auf  die  hervorragend  Gebildeten  beschränkte,  sondern 
tief  in  alle  Schichten  des  römischen  Volkes  cingedrungene,  vielfach  sehr  lebhafte 
Knnstliebhaberei  der  Römer  ist  eine  so  unzweifelhaft  theils  durch  zahlreiche 
Schriftstellen,  theils  durch  das  Vorhandensein  der  unzählbaren  Kunstwerke  in 
Rom  und  die  daselbst  thiitige  Kunstschriftstellerei  beglaubigte  Thatsache,  daß 
sie  selbst  der  nicht  läugnen  kann,  der  sie  einzig  aus  der  Ostentation  pecuniürer 
Allmacht  oder  der  Alterthümelei  ableitet  und  das  Vorhandengewesensein  eines 
tiefer  gehenden  Kunstsinns  im  römischen  Volke  läugnet.  Zweifelhaft  kann  nnr 
scheinen,  ob  diese  lebhafte,  hie  und  da  zum  Enthusiasmus  gesteigerte  Kunstlieb- 
haberei erst  durch  den  Besitz  der  griechischen  Kunstwerke  geweckt  worden  sei, 
oder  ob  sie  das  Streben  nach  deren  Erwerb  und  diesen  Erwerb  selbst  veranlaßt 
habe.  Bei  näherer  Einsicht  aber  in  die  Berichte  der  Alten  über  die  Geschichte 
eben  dieser  Ansammlung  der  Kunstwerke  stellt  sich  heraus,  daß  Beides  Hand 
in  Hand  ging,  daß  jedoch  die  frühesten  Erwerbungen  von  Kunstwerken  sich 
nicht  aus  einer  bestehenden  Kunstliebhuberei  ableiten  lassen,  sondern  daß  sie 
zunächst  Besitzergreifung  feindlichen  Eigenthums  waren  und  der  thatsiichliche 
Anlaß  der  Entzündung  der  Liebhaberei  wurden,  welche  dann  wiederum  ihrer- 
seits die  Lust  am  Besitz  und  das  Verlangen  nach  dem  Besitze  vou  Kunstwerken 
und  aus  diesem  heraus  neue  Erwerbungen  veranlaßte,  wie  dies  im  Vorhergehenden 
bereits  angedeutet  worden  ist.  Wenngleich  mau  also  auch  nicht  geneigt  sein 
mag,  dem  römischen  Volk  einen  angeborenen,  ursprünglichen  Kunstsinn  zuzu- 
sprechen, wobei  man  mit  verschiedenen  Thatsachen  in  Widerspruch  treten  würde, 
so  wird  man  doch  unbedenklich  behaupten  dürfen,  daß  in  den  Zeiten,  in  denen 
die  griechischen  Kunstwerke  sich  in  Rom  sammelten,  sich  an  diesen  neben  der 
Liebhaberei,  die  auf  der  bloßen  Lust  am  Besitz  beruhen  kann,  ein  wirklicher  und 
nicht  verächtlicher  Kunstsinn  ausgebildet  habe.  Es  ist  dies  besonders  in  einer 
vortrefflichen  Arbeit  C F.  Hermanns  über  dies  Thema6),  in  der  schwerlich  ein 
wesentlicher  Gesichtspunkt  unberücksichtigt  geblieben  ist,  ausführlich  dargethan. 
Auf  diese  Arbeit  ist  denn  auch  in  Betreff  mannigfaltiger  und  interessanter  Einzel- 
heiten zu  verweisen,  während  hier  das  Verhalten  der  Römer  gegenüber  den  grie- 
chischen Kunstwerken  nur  in  allgemeineren  Zügen  charakterisirt  werden  kann. 

Zunächst  wird  es  nicht  überflüssig  sein,  die  hohe  Steigerung  der  Liebhaberei 
für  Kunstwerke  und  daneben  ihre  ausgezeichnete  Schätzung  in  einigen  charakte- 
ristischen Beispielen  nachzuweisen.  Von  der  Ausdehnung,  ja  von  der  Allgemein- 
heit des  Sammeleifers  braucht  kaum  die  Rede  zu  sein,  denn  dies  darf  als  eine 
allgemein  bekannte  und  anerkannte  Thatsache  gelten;  nnr  im  Vorbeigehn  mögen 
auch  die  zum  Theil  enormen  Preise  erwähnt  werden,  die  reiche  Liebhaber  für 
griechische  Kunstwerke  bezahlten,  und  die  wenigstens  das  Eine  beweisen,  daß 
man  es  in  Rom  nicht  scheute,  seiner  Knnstliebhaberei  auch  Opfer  zu  bringen. 
Mit  desto  größerem  Nachdruck  aber  muß  auf  die  Werthschätzung  der  Kunst- 
werke hingewiesen  werden.  Für  hohe  Würdigung  von  Seiten  des  Staates  ist  es 
ein  gewiß  nicht  geringes  Zeugniß,  daß  die  Aufseher  über  öffentlich  aufgestellte 
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Kunstwerke  für  dieselben  mit  dem  Leben  bürgen  mußten.  Dies  wird  uns  z.  B. 
in  Betreff  eines  ehernen,  eine  Wunde  beleckenden  und  mit  höchster  Naturtreue 
dargestellten  Hundes  überliefert,  der  in  der  Cella  des  Junotempels  auf  dem 
Capitol  aufbewahrt  wurde,  und  Gleiches  gilt  von  zwei  Erzgruppen  unbekannter 
griechischer  Meister,  die  in  der  Saepta  des  Campus  Martius  standen  und  Cheiron 
mit  Achilleus  und  Pan  mit  Olympos  (oder  richtiger  Daphnis)1)  darstellten.  Was 
Einzelnes  anlangt,  so  sind  Beispiele  genug  bekannt,  daß  sich  Besitzer  von  Kunst- 
werken von  ihren  geliebten  Schätzen  nie  trennten  und  sie  selbst  auf  Feldzügen 
mit  sich  nahmen,  so  M.  Brutus,  Caesars  Mörder,  eine  Knabenstatue  von  Strongy- 
lion,  so  C.  Cestius  eine  nicht  näher  bezeichnete  Statue,  so  Sulla  eine  kleine  Statue 
des  Herakles;  so  schleppte  selbst  Nero  eine  Amazonenstatue  von  Strongylion  mit 
sich  herum;  so  ließ  auch  Tiberius  nicht  eher  nach,  bis  er  Lysippos'  Apoxyomenos 
in  sein  Schlafzimmer  versetzt  hatte,  und  was  der  Beispiele  der  Art  mehr  ist,  die 
freilich  nicht  alle,  aber  doch  zum  Theil  für  reine  Kunstliebe  beweisen.  Aber 
nicht  allein  auf  dem  Besitze  der  Kunstwerke  beruhte  und  nicht  auf  ihn  beschränkte 
sich  die  Werthschätzung;  denn  wenn  wir  lesen,  daß,  nachdem  Tiberius  den  von  M. 
Agrippa  öffentlich  aufgestcllten  lysippischen  Apoxyomenos  in  seine  Gemächer 
versetzt  hatte,  das  Volk  im  Theater  von  dem  Kaiser,  von  einem  Tiberius,  mit 
solcher  Heftigkeit  die  Zurückgabe  der  Statue  an  die  Öffentlichkeit  forderte,  daß 
dieser  endlich  nachgeben  mußte,  so  ist  dies  ein  von  keinem  Verdacht  habsüchtiger 
oder  besitzseliger  Nebentendenz  gefärbtes  Beispiel  wahrhaft  hoher  Kunstschätzung. 
Und  wenn  uns  berichtet  wird,  daß  man  schon  zu  Ciceros  Zeit  wie  auch  später 
nicht  selten  weite  Reisen,  auch  gefahrvolle  Seereisen  unternahm,  nur  um  berühmte 
Kunstwerke  zu  sehn,  wie  z.  B.  Praxiteles'  knidische  Aphrodite  und  seinen  thes- 
pischen  Eros,  aber  auch  andere,  so  ist  das  ein  Zeugniß  für  einen  Kunstenthusias- 
mus, der  unter  uns,  so  kunstsinnig  wir  uns  fühlen  und  dünken  mögen,  keineswegs 
allgemein,  und  der  um  so  höher  anzuschlagen  ist,  je  weniger  die  damaligen  Reisen 
von  der  Bequemlichkeit  und  Schnelligkeit  der  heutigen  besaßen.  Denn  selbst 
wenn  man  diesen  Kunstenthusiasmus  als  Ostentation  und  Mode  betrachtet,  so 
darf  man  nicht  vergessen,  daß  eine  solche  Mode  sich  nur  da  bilden  kann,  wo  ein 
Grund  wahren  Kunstsinns  vorhanden  ist.  Übrigens  sind  wir  für  die  Kunstliebe 
der  Römer  nicht  auf  diese  einzelnen,  wenngleich  laut  redenden  Zeugnisse  be- 
schränkt, vielmehr  begegnen  uns  die  Belege  tür  eine  nicht  gemeine  Kenntniß 
und  eine  warme  Bewunderung  der  Kunst  auch  in  der  Litteratur  bei  Dichtern  und 
Prosaschriftstellern  so  zahlreich,  daß  wir  sie  nicht  alle  aufführen  können,  und 
ihnen  reihen  sich  als  Zeugnisse  tür  die  Kunstliebe  des  großen  Publikums  nicht 
wenige  Schrittstellen  an,  die  diese  Liebe  zur  Kunst  deshalb  tadeln,  weil  sie  nach 
ihrer  Ansicht  das  Volk  von  wichtigeren  und  nothwendigeren  Interessen  ablcitete 
und  für  diese  gleichgiltig  machte. 

Aber  nicht  blos  Liebhaberei,  Schätzung  und  Bewunderung  der  Kunst  ent- 
zündete sich  in  Rom  an  den  daselbst  vereinigten  Schätzen,  sondern,  und  dies  ist 
für  die  Stellung,  die  den  griechischen  Künstlern  in  Rom  angewiesen  wurde, 
von  ganz  besonderer  Bedeutung,  auch  das  Streben  nach  Kennerschaft  entwickelte 
sich  unter  den  Besitzern  von  Kunstwerken  und  den  Gebildeten  und  zum  Theil 
eine  wirkliche  nicht  verächtliche  Kennerschaft,  die  freilich  im  damaligen  Rom 
ein  seichtes  Halbwissen  oder  ein  Prunken  mit  unbegründeten  und  deshalb  von 
Händlern  und  Fälschern  waidlich  ausgebeuteten  Ansprüchen  auf  Kennerschaft  so 
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wenig  ausschloß,  wie  sie  dies  zu  irgend  einer  Zeit  vermocht  hat.  Die  römische 
Kunstkennerschaft,  die  sich  allmählich  ausbildete  und  festsetzte,  nicht  ohne  theils 
durch  ihre  Ansprüche,  theils  durch  den  überschwänglichen  Eifer  ihrer  Studien 
ernste  Opposition  zu  finden  und  herbem  Spotte  zu  begegnen,  offenbart  sich  einer- 
seits als  technisches  Verständniß,  andererseits,  und  zwar  in  überwiegendem  Mate, 
als  kunsthistorisches  Wissen,  oder  als  das  Streben  nach  einem  solchen.  Die 
Namen  der  Meister  griechischer  Plastik  waren  nicht  nur  unter  den  „intelligentes", 
wie  sich  die  Kenner  im  Gegensätze  zu  den  als  „Idioten“  bezeichneten  Nicht- 
kennern nannten,  durchaus  bekannt  und  populär,  sondern  sie  waren  dies  in  weiten 
Kreisen  der  Gebildeten,  wie  aus  ihrer  nicht  seltenen  meistens  beispielsweisen  Er- 
wähnung bei  Dichtern  und  Prosaisten  hervorgeht ; und  zwar  nicht  allein  die  Namen 
eines  Phidias,  Polyklet,  Myron,  Praxiteles,  Lysippos,  sondern  auch  diejenigen  z.  B. 
eines  Alkamenes,  Phradmon  und  Agelaidas,  Demetrios  und  anderer  weniger  her- 
vorragender Künstler  treten  uns  in  solchen  gelegentlichen  und  beispielsweise!; 
Anführungen  als  allgemein  bekannt  entgegen.  An  die  Kenntniß  dieser  Namen 
knüpfen  sich  die  Studien  über  den  Kunstcharakter  und  die  Stileigenthümlichkeiten 
dieser  Künstler,  und  die  römischen  Kunstkenner  strebten  nach  der  Fähigkeit,  den 
Meister  eines  Werkes  aus  den  Stileigenthümlichkeiten  zu  erkennen,  und  wie 
Statins  von  Nonius  Vindex,  dem  Besitzer  des  lysippischen  Herakles  Epitrapezios 
sagt:  Kunstwerke  ohne  Künstlerinschrill  dem  Meister  nach  richtig  zu  bestimmen 
(et  non  inscriptis  auctorem  reddere  signis). 

Nun  ist  es  in  Hinsicht  auf  die  Aufgaben,  die  der  nach  Rom  übergesiedelten 
und  für  Rom  arbeitenden  griechischen  Kunst  erwuchsen,  von  der  größten  Wich- 
tigkeit festzustellen,  auf  welche  Classen  von  Monumenten , namentlich  aber  auf 
die  Werke  welcher  knnstgeschichtlichen  Epochen  sich  ganz  besonders  die  Lieb- 
haberei der  Römer  und  die  Schätzung  der  römischen  Kenner  richtete.  Bei  der 
Forschung  über  diesen  Punkt  ist  es  von  Bedeutung  sich  zu  erinnern,  die  Werke 
welcher  Meister  und  Perioden  in  überwiegender  Zahl  in  Rom  vertreten  waren, 
denn  es  versteht  sich  ganz  von  selbst,  daß  der  in  Rom  im  öffentlichen  und  Privat- 
besitz aufgehäufte  Denkmälervorrath  der  Liebhaberei  und  dem  Kunstsinn  wesent- 
lich seine  Richtung  bestimmte.  Ein  Rückblick  auf  die  Geschichte  der  römischen 
Kunsterwerbungen  aber  zeigt  uns,  daß  in  der  Zeit  bis  auf  die  ersten  Kaiser  neben 
Denkmälern  der  archaischen  Kunstübung  fast  ausschließlich  Kunstwerke  aus  den 
beiden  großen  Blütheperioden  der  griechischen  Kunst,  namentlich  aber  wieder 
solche  aus  der  des  Skopas,  Praxiteles  uud  Lysippos  in  Rom  angesammelt 
waren,  während  die  Periode  des  Phidias  und  Polyklet,  schon  weil  die  großen  Haupt" 
werke  dieser  Künstler,  die  Goldelfenbeiukolosse  nicht  versetzt  werden  konnten, 
verhältnißmäßig  weniger  zahlreich  und  durch  weniger  hervorragende  Leistungen, 
und  die  Kunst  der  hellenistischen  Epoche  nur  durch  einzelne  Werke  in  Roro 
vertreten  war.  Die  Consequenzen  dieser  Thatsache  für  die  vorwiegende  Richtung 
des  römischen  Kunstgeschmackes  liegen  in  schriftlichen  Zeugnissen  klar  zu  Tage: 
neben  einer  nicht  blos  bei  Augustus  und  später  bei  Hadrian,  sondern  auch  in 
weiteren  Kreisen  des  römischen  Publikums  hervortretenden,  zum  Theil,  aber  ge- 
wiß nicht  durchaus  affectirten  Liebhaberei  für  die  archaische  Kunst  concentrin 
sich  in  der  frühem  Zeit,  bis  über  die  ersten  Kaiser  hinaus,  die  Schätzung  fr" 
ganz  auf  die  Schöpfungen  der  beiden  Perioden  der  höchsten  Kuustentwickelung 
Aber  in  noch  ungleich  höherem  Maße  als  in  den  Schriften  der  Römer  treten  uns 
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diese  Consequenzen  aus  den  in  Rom  entstandenen  Kunstwerken  selbst  entgegen, 
„das  römische  Kunstbedürfniß,  sagt  Hermann,  verhielt  sich  gegen  die  Stoffe  gleich- 
giltiger  (dies  ist  freilich  nur  insofern  wahr,  als  Rom  den  Künstlern  weniger  neue 
Stoffe  bot),  verlangte  dagegen  den  Formenadel  und  die  Eleganz  der 
Höhezeit,  an  deren  Werken  es  zunächst  erwacht  und  gebildet  worden 
war.“  Und  gleichwie  der  Besitz  von  Werken  eines  Phidias,  Polyklet,  Myron, 
Praxiteles  und  Lysippos  das  höchste  Ziel  des  Strebcns  der  römischen  Kunstlieb- 
haber war,  so  ist  es  bezeugt,  daß  sich  die  nachahmende  Fälschung  ganz  besonders 
an  die  Schöpfungen  dieser  Meister  hielt,  und  so  besitzen  wir  unter  den  auf  uns 
gekommenen  Kunstwerken  der  römischen  Perioden  massenhafte  Beweise  für  den 
Satz,  daß  die  Schöpfungen  der  beiden  Blütbeperiodeu  der  griechischen  Kunst  und 
insbesondere  wieder  die  der  jüngern  Blüthezeit  als  Vorbilder  und 
als  Normen  die  Kunstproduction  in  Rom,  namentlich  die  der  früheren  Zeiten, 
anregten,  bestimmten  und  regelten,  während  in  den  späteren,  namentlich  nachdem 
die  tyrannische  und  pruukende  Kaiserherrschaft  ähnliche  Grundlagen  der  Kunstpro- 
duction geschaffen  hatte,  wie  sie  an  den  Diadochenhöfen  vorhanden  waren,  die  mehr 
und  mehr  hervortretendc  eigenthümlich  römische  Kunst  sich  den  Vorbildern  aus 
der  makedonisch-hellenistischen  Zeit  anschloß.  Obwohl  dieser  Satz  durch  alles 
Vorhergehende  logisch  begründet  erscheinen  wird,  so  soll  er  doch  nicht  ohne 
thatsächliche  und  historische  Begründung  bleiben;  im  Gegeutlieil  wird  die  ganze 
folgende  Darstellung  der  griechischen  Kunst  unter  römischer  Herrschaft  auf  das 
Streben  gegründet  sein,  für  diesen  Satz  die  geschichtlichen  Beweise  zu  liefern. 
Derselbe  mußte  aber  hier  im  voraus  ausgesprochen  werden,  weil  er  den  festen 
Halt  und  den  Maßstab  der  Betrachtung  und  Beurteilung  der  Leistungen  der  grie- 
chischen Kunst  in  dieser  Periode  ihres  Nachlebens  enthält  und  darbietet,  weil 
er  sowohl  das  erklärt,  was  an  den  Werken  dieser  Zeit  löblich  und  bewunderungs- 
werth  ist,  wie  auch  begreiflich  macht,  daß  der  Kunst  bei  aller  technischen  Meister- 
schaft, bei  allem  erfolgreichen  Streben  nach  dem  Adel  und  der  reinen  Schönheit 
der  Form  dennoch  allermeist  die  Frische  der  Originalität  abging,  ja  daß  ihr  fast 
die  Möglichkeit  der  Originalität,  namentlich  der  Originalität  der  Erfindung  ent- 
zogen war.  Denn  wenn  Hermann  mit  Recht  hervorhebt,  daß  die  griechische 
Kunst  in  Rom  „unter  dem  Einflüsse  und  vor  den  Augen  eines  Publikums  von 
Kunstverständigen  geübt  ward,  die,  ohne  selbst  ausübende  Künstler  zu  sein,  doch 
Urteil  und  Auswahl  genug  besaßen,  um  die  Kunst,  wenigstens  äußerlich  auf  dem 
Niveau  der  ererbten  Schönheit  und  Würde  zu  erhalten“,  so  folgt  hieraus,  daß 
dieses  Publikum,  und  zwar  um  so  mehr,  je  mehr  es  ein  Publikum  von  Kennern 
war,  oder  je  mehr  Kenner  es  unter  sich  zählte,  den  Maßstab  zur  Würdigung 
neuer  Leistungen  nicht  aus  einem  eigenen,  eingeborenen,  genialen  Gefühl  für  die 
Kunst,  nicht  aus  einem  natürlichen  und  originellen  mit  dem  Leben  selbst  wie 
in  Griechenland  zusammenhängenden  Kunstbedürfniß  entnahm,  sondern  aus  dem, 
was  als  musterhaft  und  meisterhaft  auf  dem  Wege  historischer  und  technischer 
Studien  erkannt  worden  war.  So  durchaus  fähig  uns  das  römische  Publikum 
erscheinen  muß,  eine  neue  Leistung  der  Kunst  zu  würdigen,  die  sich  wetteifernd 
an  ein  Muster  der  classischen  Entwickelungszeit  anlehnt,  so  wenig  befähigt  und 
geneigt  stellt  es  sich  uns  dar,  eine  neue,  über  die  classischen  Vorbilder  hinaus- 
strebende, diesen  widersprechende  Schöpfung  zu  schätzen  und  ein  auf  neue  Ent- 
wickelung bewußt  gerichtetes  Streben  zu  befördern. 

Overbeck,  l'lastik.  II.  4.  Aull.  28 
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Was  endlich  die  Perioden  der  griechischen  Kunst  in  Rom  bis  zur  Verfallzeit 
anlaugt,  so  können  wir  ihrer  höchstens  zwei  unterscheiden,  eine  frühere,  die  die 
letzten  Zeiten  der  Republik  und  die  ersten  des  Kaiserthums  umfalit,  und  eine 
zweite  der  Kaiserherrschaft  bis  auf  Hadrian,  ln  der  erstem  Epoche  kann  von 
einer  eigentlich  römischen  Kunst  noch  so  gut  wie  gar  nicht  die  Rede  sein,  die 
griechische  Kunst  waltet  innerhalb  der  oben  bezeichneten,  durch  den  Geschmack 
des  römischen  Publikums  gezogenen  Grenzen  unbehindert  und  unbeschränkt,  und 
ihre  Aufgaben  sind  von  den  ihr  im  Vaterlande  früher  gestellten  nicht  grundsätz- 
lich oder  wesentlich  verschieden.  Erst  mit  der  Befestigung  der  Kaiserherrschaft 
beginnt  eine  eigenthümlich  römische  Kunst  sich  zu  entwickeln,  die  je  länger 
desto  mehr  an  Boden  und  Ausdehnung  gewinnt,  in  Folge  dessen  auch  derCharakter 
der  Aufgaben  wesentlich  verändert  wird,  die  der  jetzt  durchaus  abhängig  ge- 
wordenen Kunst  gestellt  werden.  Die  Porträtbildnerei,  das  historisch-realistisch 
Monumentale  und  die  Decoratiouspracht  bilden  die  Grundlage  der  zur  Massenpro- 
duction  im  größten  Maßstabe  gezwungenen  Kunst,  und  auf  dieser  stehn  sieben  Achtel 
aller  Denkmäler,  die  wTir  aus  der  Zeit  der  Römerherrschaft  besitzen,  und  die  wir 
oft  genug  dadurch  mißverstehn  und  unrichtig  würdigen,  daß  wir  sie  als  selbständige 
Schöpfungen  betrachten,  anstatt  sie  als  das  zu  fassen,  was  sie  in  ihrer  Mehrzahl 
sind,  Deeorationsarbeiten  und  Produete  eines  ausgereiften  Kunsthandwerkes.  Die 
näheren  Belege  hierfür  sollen  im  Schlußcapitcl  dieses  Buches  beigebracht  werden, 
hier  ist  schließlich  nur  noch  hervorzuheben,  daß  eben  vermöge  der  nie  hoch  genug 
anzuschlagenden  Routine  und  der  sich  aus  der  frühem  bessern  Zeit  vererbenden 
Überlieferung  das  griechisch-römische  Kunsthandwerk  sich  Jahrhunderte  lang  so 
ziemlich  auf  derselben  Höhe  zu  halten  vermochte,  und  zwar  so,  daß,  wenngleich 
wir  bei  genauerer  Kritik  der  Monumente  allerdings  im  Stande  sind,  ein  Werk  der 
augusteischen  Zeit  von  einem  solchen  aus  der  Zeit  Hadrians  zu  unterscheiden, 
dennoch  zu  einer  Unterscheidung  zweier  Perioden  innerhalb  dieses  Zeitraums 
keine  Nöthigung  vorliegt,  da  die  Übergänge  von  dem  einen  Abschnitte  der  Nacb- 
blüthe  der  griechischen  Kunst  in  Rom  in  den  andern  durchaus  allmählich  sind,  ln 
Allem,  was  die  griechisch-römische  Kunst  — und  auf  diese  mit  Anschluß  der 
eigentlich  römischen  haben  wir  unser  Hauptaugenmerk  zu  richten  — zwischen  der 
Zeit  ihrer  Übersiedelung  nach  Rom  und  der  Hadrians  hervorbrachte,  ist  wohl 
eine  Abstufung  vom  Besseren  zum  Schlechteren,  nicht  aber  irgend  ein  specifischer 
Unterschied  nachweisbar.  Erst  nach  Hadrian  beginnt  der  eigentliche  Verfall 
der  Kunst,  auch  im  Formellen  und  Technischen,  der  dann  mit  raschen  und 
leicht  sichtbaren  Schritten  dem  völligen  Untergange  entgegenführt,  dessen 
Geschichte  wir  uns  in  dem  letzten  Buche  unserer  Betrachtungen  zu  vergegen- 
wärtigen haben  werden.  Dieses  sechste  Buch  aber  sei  dem  Nachleben  der  grie- 
chischen Kunst  in  Rom  und  unter  römischer  Herrschaft  und  einer  Übersicht  der 
römischen  durch  die  griechische  gebildeten  Kunst  etwa  von  der  156.  Olympiade  an 
bis  auf  Hadrian  gewidmet 
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Anmerkungen  zur  Einleitung. 

1)  [S.  416.]  Siehe  Müllers  Handbuch  §181.  Als  ein  für  die  Geschichte  griechischer 
Einflüsse  auf  die  bildende  Kunst  Italiens  im  höchsten  Grade  wichtiges  Monument  gilt  mit 
Recht  die  berühmte  Ficoronisclie  Cista  des  Collegio  Romano  (Müller,  Hondb.  § 173,3)  mit 
der  Inschrift:  Novios  Plautio«  med  Romai  fccid.  Dindia  Macolnia  tileai  dedid,  aus  der  sich 
als  Entstehungszeit  des  Kunstwerkes  das  Ende  des  fünften  oder  der  Anfang  des  sechsten 
Jahrhunderts  der  Stadt  Rom  ergiebt  (s.  Jahn,  die  ficoron.  Cista,  Leipzig  1852,  S.  42 ff.).  Die 
kunstgeschichtliche  Bedeutsamkeit  des  Monumentes  verliert  auch  dann  nicht,  wenn  man  die 
Ungewißheit  darüber  zugesteht,  ob  Plautius  der  Künstler  der  Zeichnung  am  Bauche  des  Ge- 
ra ths  oder  der  Verfertiger  der  Deckelgruppe  und  der  Füße  ist,  eine  Ungewißheit,  die  sich 
schwerlich  jemals  wird  heben  lassen;  aber  »ei  es  darum  wie  es  sei,  die  Thatsache,  daß  in 
der  bezeichneten  Periode  zwei  durchaus  verschiedene  Richtungen  der  Kunst  in  Italien  um  die 
Herrschaft  stritten,  eine  griechische,  die  in  der  Zeichnung,  und  eine  durchaus  nationale,  die 
in  der  Deckelgruppe  und  in  den  Füßen  vertreten  ist,  diese  Thatsache  bleibt  bestehn  und 
findet  ihre  vollkommene  Parallele  in  etruskischen  Kunstwerken,  was  namentlich  durch 
neuere  Ausgrabungen  in  das  hellste  Licht  gesetzt  wird.  Siehe  Arch.  Zeitung  1857,  Anzeiger 
Nr.  108,  8.  113*. 

2)  [S.  416.]  Cher  die  Plünderungen  Griechenlands  und  die  Wegführung  seiner  Kunst- 
werke nach  Rom  handeln  Völkel:  Über  die  Wegführung  der  alten  Kunstwerke  aus  den  er- 
oberten Ländern  nach  Rom,  1798,  minder  genau  »Sickler:  Geschichte  der  Wegnahme  vorzügl. 
Kunstwerke  u.  s.  w..  1803,  am  besten  F.  C.  Petersen  in  seiner  Einleitung  in  das  Studium  der 
Archäologie,  a.  d.  Dänischen  v.  Friedrichsen,  1829,  S.  28ff.,  dem  ich  hauptsächlich  gefolgt 
bin.  Die  neueste  hier  einschlugemle  Schrift  ist:  L.  Urlichs,  G riech.  Statuen  im  republican. 
Rom.  Dreizehntes  Progr.  des  Wugnerschen  Kunstinstituts  in  Würzburg;  1880,  in  der  die 
im  Übrigen  bekannten  Thatsnchen,  jedoch  nicht  ohne  manche  Berichtigung  im  Einzelnen, 
anders  als  in  früheren  Schriften  gruppirt  sind,  indem  die  Aufstellungsorte  der  griechischen 
Bildwerke  in  Rom  zum  Leitfaden  gemacht  werden. 

3)  [8.  418.]  Vergl.  A.  Trendelenburg,  Der  Musenchor,  36.  Berliner  Winckelmanns- 
programm,  1876  8.  12  mit  der  Anm.  19,  K.  Lange,  Das  Motiv  des  aufgestützten  Fußes  u.  s.  w. 
Lpz.  1878  8.  58,  Bie,  Die  Musen  in  der  ant.  Kunst,  Berl.  1887  8.  24  ff. 

4)  (S.  420.]  So  wird  nach  der  sehr  wahrscheinlichen  Verbesserung  des  Textes  bei  Pliu. 
H.  N.  30,  13  (ex  raanubiis  quue  fecit  d.  Augustus  anstatt  et  oiunibus  quae  fecit  d.  A.)  von 
(i.  Löschke  im  dorpater  Renunciationsprogmmm  von  1880  8.  4 zu  lesen  und  zu  erklä- 
ren sein. 

5)  (8.  420.]  Vergl.  hierzu  neuesten«  Urlichs  a.  a.  0.  (Anm.  2)  S.  17 fl'. 

6)  [8.  422.]  C.  F.  Hermann:  über  den  Kunstsinn  der  Römer  und  deren  Stellung  in 
der  Geschichte  der  alte»  Kunst,  Göttingen  1855,  gerichtet  gegen  und  veranlaßt  durch  eine 
Schrift  von  Fr i odländer:  über  den  Kunstsinn  der  Römer  in  der  Kaiserzeit,  Königsberg  1854. 

7)  [8  423.]  Vergl.  Stephani  im  Compte  rendu  pour  1862  S.  89  und  Jahn,  Griech. 
Bilderchroniken  8.41,  Anm.,  wo  auch  die  auf  uns  gekommenen  Exemplare  der  Compoaition 
angeführt  sind. 
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SECHSTES  BUCH.  ERSTES  CAPITEI,. 


Erstes  Capitel. 

Die  Künstler  der  150.  Olympiade  und  die  Übersiedelung  der  griechischen 
Kunst  naoh  Rom;  die  neuattisohe  Kunst. 


„ln  der  150.  Olympiade,  sagt  Plinius  (34, 51.  SQ.  Nr.  2200),  erhob  sich  die  Kunst 
aufs  Neue;  damals  lebten  die,  freilich  den  früheren  untergeordneten,  jedoeh  als 
tüchtig  anerkannten  Künstler:  Antaeos,  Kallistratos,  Polykies  der  Athener,  Kal- 
lixenos,  Pythokles,  Pythias,  Timokles’).“  Es  ist  schon  in  der  Einleitung  darauf 
hingewiesen,  daß  mit  Brunn  das  plinianische  Datum  01.  156  auf  den  Zeitpunkt  zu 
beziehn  sei,  in  dem  uller  Wahrscheinlichkeit  nach  der  Einfluß  der  griechischen 
Kunst  in  Rom  zur  unbedingten  Herrschaft  gelangte,  und  daß  der  Aufschwung  der 
Kunst  um  diese  Zeit  von  ihrer  Übersiedelung  nach  Rom  und  von  der  Förderung 
abzuleiten  sei,  die  ihr  von  Rom  aus  zu  Theil  wurde.  Die  Zahl  der  in  Rom  an- 
gesammelten griechischen  Kunstwerke  war  um  die  Zeit  schon  beträchtlich  ange- 
wachsen; Marcellus’  Triumph  über  Syrakus  fallt,  mehr  als  ein  halbes  Jahrhundert 
früher,  und  ebenso  war  in  Rom  bereits  Alles  aufgestellt,  was  aus  der  capuanischen 
Beute  des  Fulvius  Flaccus,  aus  der  tarentinischen  des  Fabius  Maximus,  aus  der 
griechischen  des  Quinctius  Flamininus,  aus  der  nmbrakischen  des  Fulvius  Nobilior, 
was  aus  den  Triumpheu  des  L.  Scipio  und  des  Paullus  Aemilius,  ja  auch  das, 
was  aus  Mummius’  Eroberung  Korinths  stammte,  ln  diese  Zeit  aber  fallen  nun 
die  ersten  von  griechischen  Architekten  aufgeführten  Bauten  in  Rom,  nicht  allein 
die  verschiedenen  Tempel,  welche  die  Porticus  des  Metellus  (später  Porticus  der 
Octavia  genannt)  vereinigte,  sondern  wenig  später  (um  621 — 622  Roms,  133  — 132 
v.  u.  Z.)  auch  der  Marstempel  des  Brutus  Gallaecus,  in  dem  der  Ares  und  die 
Aphrodite  des  Skopas  aufgestellt  wurden,  beide  Bauten  besorgt  von  dem  Archi- 
tekten Hermodoros.  Da  wir  nun  wissen  (vgl.  Plin.  36,  35.  SQ.  Nr.  2207)*),  dali 
von  den  oben  aus  Plinius  genannten  Künstlern  der  156.  Oympiade  Po  ly  kies  der 
Athener  die  Statue  des  Iuppiter  in  dem  metellischen  Iuppitertempel,  und  eine  im 
metellischen  üebäudecomplex  aufgestellte  lunostatue  verfertigte,  so  ist.  es  eine  fast 
unvermeidliche  Annahme,  daß  dieser  Polykies  im  Solde  und  Aufträge  des  Metellus 
arbeitete;  da  ferner  an  beiden  genannten  Statuen  neben  Polykies  ein  Künstler 
Dionysios,  sein  Enkel  (s.  Amu.  2)  thätig  war,  so  lernen  wTir  hier  einen  zweiten 
von  Metellus  nach  Rom  gezogenen  oder  in  Rom  beschäftigten  griechischen  Bild- 
ner kennen;  weiter  aber  kennen  wir  einen  Bildner  Timarchides  als  Vater  des 
eben  genannten  Dionysios  und  wissen,  daß  von  ihm  eine  Statue  des  Apollon  mit 
der  Kithara  in  dem  der  Porticus  des  Metellus  benachbarten  Apollontempel  war. 
Wir  können  mithin  kaum  zweifeln,  daß  auch  dieser  Künstler  zu  der  Genossen- 
schaft der  für  Metellus  beschäftigten  Künstler  gehörte.  Obgleich  wir  demnach 
von  den  hier  genannten  Künstlern  nur  Polykies,  den  Pausauias  Schüler  eines  un- 
bekannten Stadieus  nennt,  unter  den  bei  Plinius  aus  der  156.  Olympiade  datirten 
finden,  so  sind  wir  doch  berechtigt  auch  Timarchides  d.  ä.  und  Dionysios  als  der 
für  Metellus  beschäftigten  Künstlergruppe  angehörend,  eben  so  zu  datiren  und 
können  ans  einer  andern  Quelle’)  die  Zahl  der  in  diese  Zeit  fallenden  Künstler 
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noch  um  einen  verstärken,  indem  ein  jüngerer  Timarchides,  der  Sohn  eines 
jüngeren  Polykies,  mit  dem  schon  erwähnten  Dionysios  zusammen  an  der  Ehren- 
statue des  C.  Ofellius  tbätig  war.  Und  somit  ergiebt  sich  die  Thatsache,  daß  das 
Wiedererwaehen  griechischer,  in  erster  Linie  attischer  Kunstübung  durch  die 
Thätigkeit  für  Rom,  wenn  nicht  bewirkt,  so  doch  gefördert,  worden  ist  und  daß 
die  für  Metellus  arbeitenden  Künstler  den  Reigen  der  Künstler  eröffneten,  die  in 
Rom  und  für  Rom  arbeitend  die  Werke  hervorbraehten,  die  auch  uns  einen 
neuen  Aufschwung  der  griechischen  Kunst  unter  römischem  Schutze  vor  die 
Augen  stellen. 

Ehe  wir  uns  zu  diesen  Werken  wenden,  die  eine  näher  eingehende  Be- 
sprechung erfordern,  sind  über  die  eben  genannten  Künstler  noch  einige  für  den 
Charakter  der  Kunst  in  dieser  Periode  nicht  ganz  unwichtige  Notizen  nachzutragen. 
Von  einem  Künstler  Polykies  berichtet  Plinius,  er  habe  eine  berühmte  Statue 
eines  Hermaphroditen  gebildet.  Nun  gab  es  zwei  Künstler  dieses  Namens, 
nämlich  außer  dem  hier  in  Rede  stehenden  noch  einen  altern,  wohl  gleichfalls 
athenischen  Meister,  den  Plinius  in  Ol.  102  datirt  und  dem  er  ein  Porträt  des 
Alkibiades  beilegt  (oben  S.  10).  Zwischen  diesen  beiden  Künstlern  ist,  wie  a.  a.  0. 
gesagt  worden,  die  erwähnte  Hermaphroditenstatue  streitig.  Die,  welche  sie  dem 
jüngem  Meister  zusprechen4),  machen  nicht  ohne  Grund  geltend,  daß  eine  so  üppige 
Bildung  wie  die  der  Hermaphroditen  in  der  Zeit  vor  der  vollen  Entwickehmg 
der  jüngem  attischen  (skopasiseh-praxitelisehen)  Kunst  auffallend  und  sogar  recht 
unwahrscheinlich  sei.  Denn  üppig  ist  in  der  That  die  künstlerische  Darstellung 
der  Hermaphroditen,  die,  aus  dem  orientalischen,  besonders  auf  Kypros  vertretenen 
Cultus  der  Aphrodite  hervorgegangen  und  ihrem  Begriffe  nach  die  Verschmelzung 
der  zeugenden  mit  der  empfangenden  Seite  der  Natur  in  ein  zweigeschlechtiges 
Einzelwesen  darstellend,  in  der  bildenden  Kunst  fast  gänzlich  von  aller  mythischen 
undCultusgrundlage  abgelöst  und  als  phantastische  Zwitterwesen  behandelt  worden 
sind,  in  deren  Darstellung  es  die  Hauptaufgabe  war,  die  Formen  des  männlichen 
mit  denen  des  weiblichen  Körpers  in  ein  neues  und  unerhörtes,  dennoch  aber 
natürlich  oder  naturmöglich  scheinendes  Ganze  zu  verschmelzen5).  Auf  keinen 
Fall  kann  diese  Aufgabe  der  Kunst  vor  dem  peloponnesiselien  Kriege  zugeschrie- 
ben werden,  und  wenn  man  den  berühmten  Hermaphroditen  des  Plinius  dem  altern 
Polykies  zuschreibt,  so  würde  dieser  wohl  auch  als  der  erste  Künstler  gelten 
müssen,  der  sich  an  eine  solche  Bildung  wagte.  Bei  dem  jüngern  Polykies  ist 
eine  solche  Annahme  selbstverständlich  unnöthig  und  bei  ihm  würde  es  sich  ein- 
fach um  das  handeln,  was  wörtlich  in  Plinius'  Zeugniß  steht,  um  eine  berühmte 
Statue,  in  der  füglich  die  ohne  Zweifel  besonders  in  der  hellenistischen  Periode 
raffinirt  durchgebildete  Hermaphroditeugestaltung  in  einem  vorzüglichen  Exemplar 
gegeben  wäre.  Nach  inneren  Gründen  wird  man  nach  dem  Gesagten  sich  geneigt 
fühlen  für  die  Ansprüche  des  jüngern  Polykies  auf  dieses  Werk  sich  zu  entscheiden; 
äußere  Gründe  dagegen,  nämlich  die  Stelle,  an  der  Plinius  des  Werkes  gedenkt, 
scheinen  es  allerdings  wahrscheinlich  zu  machen,  daß  er  von  dem  ältern  Meister 
rede6),  nur  daß  es  dahingestellt  bleiben  muß,  ob  er  dabei  nicht  eine  Verwechselung 
begangen  hat.  Ohne  deshalb  den  berühmten  Hermaphroditen  aus  der  Reihe  der 
Werke  der  neuattischen  Schule  gradezu  zu  streichen,  kann  man  ihn  doch  nicht 
mit  dem  Gefühle  der  Sicherheit  zur  Charakteristik  dieser  Schule  verwerthen.  Daß 
wir  bei  diesem  nicht  an  den  im  wollüstigen  Schlafe  liegenden  Hermaphroditen 
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zu  denken  haben  ist  oben  S.  353  bemerkt,  wo  dieser  als  Erfindung  alcxandrinischer 
Kunst  angesproehen  worden  ist.  Aus  seinen  schon  oben  kurz  verzeichnten,  näher 
nicht  bekannten  Werken,  ferner  einem  Herakles  und  einer  vielleicht  ihm  beizu- 
legenden Musengnippe7),  lernen  wir  den  j Ungern  Polykies  als  einen  auf  idealem 
Gebiete  thätigen  Meister  kennen,  dem  wir  aber  schon  vermöge  der  ihm  mit  Sicher- 
heit beizulegenden  Gegenstände,  die  vor  ihm  unzählige  Male  bearbeitet  worden 
sind,  schwerlich  hervorragende  Erfindsamkeit  zuzusprechen  haben  werden. 

Von  seinem  Mitarbeiter  an  den  beiden  Statuen  in  der  Porticus  des  Metellus, 
Dionysios,  sowie  von  dessen  Vater,  dem  altern  Timarehides,  kannten  wir  bisher  keine 
als  die  oben  angeführten  Werke,  und  von  den  beiden  Söhnen  des  Polykies,  Timokles 
und  Timarehides,  waren  uns  nur  drei,  wie  schon  bemerkt,  in  Griechenland  selbst 
aufgestellte  Arbeiten  bekannt,  eine  athletische  Siegerstatne  in  Olympia,  eine 
Statue  des  bärtigen  Asklepios  und  eine  solche  der  kampfbereiten  oder  sich  zum 
Kampf  anschickendeu  Athena,  deren  Schild,  charakteristisch  genug  für  die  Epoche, 
ausdrücklich  als  nach  demjenigen  der  Parthenos  des  Phidias  copirt  genannt  wird. 
Die  beiden  letztgenannten  Werke  standen  in  Elateia  in  Phokis,  und  die  Athena 
ist  mit  Wahrscheinlichkeit  auf  einer  Bronzemünze  dieser  Stadt8)  nachweisbar, 
welche  die  Göttin  mit  heftigen  Schritten  und  gefällter  Lanze  vorschreitend  darstellt. 

Zu  diesen  uns  bis  auf  das  schwache  Abbild  auf  der  eben  angeführten  Münze 
nur  litterarisch  bekannten  Werken  der  hier  in  Rede  stehenden  Künstlerfamilie 
gesellt  sich  neuestens  die  von  Dionysios  und  Timarehides  d.  j.  (also  von  Onkel 
und  Neffen)  gemeinsam  gearbeitete  delische  Ehrenstatue  des  Römers  C.  Ofellius 
Ferus,  abgeb.  in  dem  BulL  de  corr.  hell,  von  1 SS  1.5.  pl.  12.  Diese  Statue,  die  Homolle 
um  das  Jahr  167  v.  u.  Z.  datirt,  während  sie  zwischen  130  und  90  zu  datiren  ist 
(s.  Anm.  2),  ist  ohne  Kopf,  mit  abgebrochenem  rechtem  Vorderarm  und  ohne  Füße 
auf  uns  gekommen  und  wird  von  dem  Herausgeber  als  ein  nicht  verächtliches, 
ja  als  ein  gutes  Stück  Arbeit  einer  freilich  mehr  sorgfältigen  als  originalen  Künst- 
lerhand bezeichnet.  Dabei  hat  er  jedoch  nicht  bemerkt,  daß  die  Statue,  der  er  ein 
aus  dem  Modell  geflossenes  banales  Stellungsmotiv  und  eine  rundliche,  etwas 
weichliche,  routinirte  Formgebung  zuspricht,  wenngleich  keine  einfache  Copie,  so 
doch  eine  sehr  getreue  Nachahmung  des  Hermes  des  Praxiteles  ist,  der  nur 
das  Dionysoskind  fehlt  und  bei  der  die  Anordnung  der  hier  auf  der  linken  Schulter 
aufliegenden  Chlamys  verändert  erscheint  Wenn  hiernach  das  Urteil  des  Heraus- 
gebers über  die  Stellung  nicht  gerechtfertigt,  erscheint,  reicht  eine  Lichtdruckab- 
bildung  nicht  aus,  um  zu  beurteilen,  in  wie  weit  das  über  die  Formgebung  gerecht 
sei  oder  wie  viel  etwa  von  der  zarten  und  schwellenden  Weichheit,  des  Originals 
in  die  Nachahmung  hinübergegangen  sein  mag. 

Wenden  wir  uns  nun  zu  denjenigen  Künstlern  und  Werken,  die  für  uns  den 
Ruhm  der  neuattischen  in  Rom  arbeitenden  Kunstschule  vertreten. 

Ehe  die  Namen  dieser  Künstler  aufgezählt  und  ihre  Werke  besprochen  werden, 
ist  zu  bemerken,  daß  für  ihrer  keinen  eine  unmittelbare  und  ausdrückliche  Zeit- 
bestimmung vorliegt,  und  daß  ihrer  mehre  einzig  und  allein  aus  den  mit  Inschriften 
versehenen  Werken  selbst  bekannt  sind.  Für  einige  Künstler  läßt  sich  aus  ver- 
schiedenen Umständen  auf  das  Datum  ihrer  Wirksamkeit  schließen,  bei  anderen 
vermögen  wir  die  Lebenszeit  nur  vermöge  des  palaeographischen  Charakters  (der 
Buchstabenformen)  der  Inschriften  zu  bestimmen,  und  zwar,  da  dieser  Charakter 
sich  nicht  in  kleinen  Zeiträumen  etlicher  Jahre,  kaum  der  Jahrzehnte  in  sicher 
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erkennbarer  Weise  ändert,  immer  nur  ungefähr,  d.  h.  höchstens  innerhalb  des 
Zeitraums  eines  Menschenalters.  Im  Allgemeinen  jedoch  dürfen  wir  annehmen, 
tlaß  keiner  dieser  Künstler  früher  als  in  das  letzte  Jahrhundert,  v.  u.  Z.,  und 
keiner  später  als  in  den  Beginn  der  Kaiserherrschaft  anzusctzeu  sei.  Die  Künstler 
nun,  um  die  es  sich  handelt,  und  über  die  und  deren  Werke  hier  zunächst  nur 
das  Thatsächliche  zusammengestellt  wird,  während  über  den  Charakter  ihrer  Kunst 
im  folgenden  Capitel  im  Zusammenhänge  gehandelt  werden  soll,  sind  diese: 

1.  Apollonios,  Nestors  Sohn  von  Athen,  der  Meister  des  sogenannten  Torso 
vom  Belvedere  nach  der  Inschrift  am  Felsensitze  dieser  Statue.  Sein  Name 
soll  noch  in  zwei  anderen  Inschriften  wiederkehren,  jedoch  ist  die  Angabe  ver- 
dächtig9), und  eben  so  unterliegt  es  einem  begründeten  Zweifel,  ob  die  Nachrichten 
über  eine  Goldelfenbeinstatue  des  luppiter  Capitolinus,  die  ein  Künstler 
Apollonios  nach  dem  Brande  des  Tempels  unter  Sulla  arbeitete10),  sich  auf  unsem 
Meister  beziehn.  Die  Zeit  dieses  Apollonios  würde  danach  etwa  zwischen  die 
Jahre  84  v.  u.  Z.  (in  diesem  Jahre,  670  Korns  brannte  der  alte  Tempel  ab,  Sulla 
starb  79)  und  69  v.  u.  Z.  (in  diesem  Jahre,  685  Korns  wurde  der  nene  Tempel 
geweiht!  fallen.  Uns  interessirt  Apollonios  außer  als  einer  der  damaligen  Wieder- 
hersteller der  Goldelfenbeinbildnerei,  von  der  noch  weiter  unten  die  Kede  sein  wird, 
namentlich  durch  sein  uns  erhaltenes  Werk,  den  berühmten  Torso  im  Belvedere 
des  Vatican  Fig.  218,  der  nach  der  gewöhnlich  befolgten  aber  irrigen  Annahme 
unter  dem  Papst  Julius  II.  im  Campo  del  Fiore  gefunden  wurde,  wo  das  Theater 
des  Pompeius  stand,  zu  dessen  plastischem  Schmuck  man  ihn  gerechnet  hat 1 '). 

Über  die  Bedeutung  und  die  wahrscheinliche  Restauration  des  Fragments 
ist  von  einer  Reihe  bedeutender  Männer  Mancherlei  geschrieben  worden lJ), 
ohne  daß  bisher  über  diese  Dinge  Einigkeit  zu  erzielen  gewesen  wäre.  Da 
aber  das  künstlerische  Urteil  Uber  das  Werk  mit  der  bei  ihm  vorauszusetzenden 
Ergänzung  wesentlich  zusammenhangt,  so  muß  auf  die  Geschichte  der  Auffassung 
und  der  Kestaurationsprojecte  des  Torso,  wenn  auch  nicht  auf  jedes  der  letzteren, 
etwas  näher  eingegangen  werden.  Vorauszusenden  ist  nur  die  eine  Bemerkung, 
daß  alle  Gelehrten,  den  neuesten  ausgenommen,  den  Torso  als  den  eines  Herakles 
betrachteten.  Winekelmann,  der  von  dem  Torso  eine  begeisterte  Beschreibung 
giebt,  wollte  in  ihm  einen  in  himmlischer  Verklärung  ruhenden  Herakles  erkennen, 
eine  Ansicht,  von  der  noch  neuerdings  z.  B.  Friederichs  sagt,  daß  sie,  wie  man 
auch  die  Figur  restauriren  möge,  unzweifelhaft  richtig  sei,  obwohl  doch 
schon  der  rauhe  Felsensitz  des  Heros  uns  einen  irdischen  Schauplatz  be- 
stimmt genug  vor  die  Augen  stellt.  Heyne  dagegen  glaubte  den  Torso  als  eine 
Nachbildung  des  Herakles  Epitrapezios  des  Lysippos  (oben  S.  143  mit  Amu.  12) 
erklären  zu  können,  und  auch  diese  Ansicht  hat,  wenngleich  bald  so,  bald  so 
modificirt,  bis  in  die  neueste  Zeit  manche  Anhänger  gefunden,  obwohl  grade  ihr 
die  allermeisten  Gründe  entgegenstehn  und  eine  Vergleichung  dessen,  was  wir 
über  den  Epitrapezios  wissen,  mit  dem,  was  wir  im  Torso  vor  Augen  haben, 
bei  einigermaßen  genauer  Prüfung  zeigt,  daß  der  Charakter  beider  Werke  grund- 
verschieden ist,  und  daß  der  Torso  nun  und  nimmer  nach  Maßgabe  des  Epi- 
trapezios ergänzt  werden  kann.  Eine  dritte  ganz  verschiedene  Ansicht  stellte 
Visconti  auf,  der  meinte,  der  Herakles  sei  mit  einer  weiblichen  Figur  (Visconti 
dachte  an  Hebe)  gruppirt  gewesen  und  zwar  wesentlich  so,  wie  ihn  eine  Gemme 
mit  dem  Namen  des  Teukros  in  Florenz15)  darstellt.  Auch  diese  Ansicht  fand 
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eine  Zeit  lang  lebhaften  Anklang,  Männer  wie  Müller,  Welcker  und  Raoul-Rochette 
stimmten  ihr  zu,  und  man  stritt  hauptsächlich  nur  noch  um  den  Namen,  den 
man  der  mit  Herakles  gruppirten  weiblichen  Figur  beilegen  sollte.  Allein  als 


der  englische  Bildhauer  Flaxmnn  im  Jahre  1793  nach  dieser  Annahme  ein  Modell 
herzustcllen  suchte,  ergaben  sich  große  Schwierigkeiten,  denen  man  nur  durch 
die  im  höchsten  Grade  unwahrscheinliche  Annahme  begegnen  konnte,  die  Gruppe 
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habe  in  einer  Nische  gestanden,  und  eine  gleiche  Erfahrung  machte  bei  ähnlichem 
Versuch  im  Jahre  1845,  wie  uns  O.  Müller  und  Hettner  mittheilen  u),  der  dänische 
Bildhauer  Jerichau;  „es  war  in  derGruppirung  keine  einzige  Stellung  (des  lebenden 
Modells  i möglich,  welche  nicht  der  in  der  Statue  angegebenen  Lage  der  Rücken- 
muskeln  schnurstracks  widersprochen  hätte“.  Diese  Thatsache  allein  genügt,  um 
die  Unrichtigkeit  der  ganzen  Annahme  darzuthun,  und  nur  das  Eine  verdient 
noch  bemerkt  zu  werden,  daß  die  Gemme  des  Teukros  um  so  weniger  als  Grund- 
lage der  Restauration  des  Torso  gelten  kann,  je  weniger  sich  aus  ihr  die  rauhe 
Stelle  außen  am  linken  Knie  des  Torso  erklärt,  von  der  als  dem  unzweifelhaften 
Berührungspunkte  eines  fremden  Gegenstandes  die  ganze  Gmppenannahme  aus- 
gegangen ist;  denn  in  der  Gemme  des  Teukros  steht  das  junge  Weib  dem  Helden 
grade  gegenüber,  ohne  seinen  linken  Schenkel  außen  auch  nur  entfernt  zu  berühren. 
Wenn  also  die  von  Visconti  vorgeschlagene  Gmppirung  sich  nicht  halten  läßt, 
so  wird  schwerlich  überhaupt  ein  Anlaß  vorhanden  sein,  eine  zweite  Figur  mit 
dem  Torso  zu  verbinden,  er  wird  vielmehr  mit  Winckelmann  sicherlich  als  allein 
ruhender,  aber  sicher  nicht,  wie  Winckelmann  glaubte,  als  ein  verklärter,  an  Zeus’ 
Mahle  ruhender  Herakles  zu  betrachten  sein.  Der  Grund,  der  Winckelmann 
veraulaßte,  au  einen  verklärten  Herakles  zu  denken,  war  aber,  auch  ohne  daß 
er  es  ausspricht,  offenbar  der,  daß  ihm  die  Formen  des  Körpers  für  Herakles  zu 
wenig  Spannung  und  frische  Kraft  zu  enthalten  schienen,  ein  Umstand,  den  auch 
Andere  wahrgenommen,  aber  auf  eine  andere  Art  zu  erklären  versucht  haben. 
So  v.  d.  Launitz  ls)  aus  der  Absicht  des  Künstlers,  den  Helden  im  Zustande  der 
Ermattung  darzustellen.  Ich  hatte  mich  ihm  in  der  3.  Aufl.  dieses  Huches  an- 
geschlossen, während  andererseits  Petersen  (s.  Anm.  12)  in  der  starken  Drehung 
des  Körpers  einen  schwungvollen  Act  erkennt,  den  er  dadurch  erklären  zu  können 
meint,  daß  ein  lyraspielcnder  Herakles  zu  erkennen  sei.  „Die  Linke  faßte  das 
äußere  der  beiden  Hörner  der  [auf  dem  über  den  linken  Schenkel  gezogenen 
Zipfel  des  Löwenfells  ruhenden  großen]  Leier  oder  ruhte  auf  dem  Steg  derselben; 
die  Rechte  dagegen  griff  in  die  Saiten  und  das  Haupt  war  so  gewandt,  daß  der 
Gesang  des  Mundes  mit  den  Tönen  der  Leier  vereint  nach  oben  dringt.  Au  dem 
linken  Schenkel  lehnte  vermuthlich  die  Keule.“  Daß  hierbei  dns  linke  Bein  an- 
gezogen, nicht  gestreckt  sein  müßte,  wie  es  bei  den  von  Petersen  als  Parallelen 
angeführten  Kunstwerken  der  Fall  ist,  hat  er  übersehn.  Außerdem  macht  Sauer 
(a.  a.  0.  S.  23)  gegen  diese  Ergänzungsweise  des  Torso  mit  Recht  geltend,  daß 
die  Lyra,  oder  wie  Furtwängler  ie)  wollte  die  Kithara,  entweder  mit  dem  Torso  aus 
einem  Stücke  gearbeitet  gewesen  sein,  und  dann  Reste  hinterlassen  haben  müßte, 
oder  aus  einem  eigenen  Stück  bestanden  hätte,  dann  aber  irgend  eine  Befestigung 
gehabt  haben  müßte,  von  der  keine  Spur  vorhanden  ist.  Einer  bei  Winckel- 
mann aufgetauchten  Annahme  aber,  der  linke  Arm  der  Statue  habe  über  ihrem 
Haupte  geruht,  wird  durch  die  Lage  der  Musculatur  widersprochen.  Diese 
Lage  der  Musculatur  soll  nach  dem  von  Hettner  mitgetheilten  Urteil  von  Jerichau 
und  dem  bei  dessen  Versuchen  ebenfalls  anwesenden  Cornelius  nur  eine  Restau- 
ration zulassen.  Neben  dem  linken  Schenkel  und  an  diesen  augelehnt  stand  die 
Keule,  auf  die  der  Held  die  linke  Hand  stützte,  während  er  den  Oberkörper  nach 
rechts  hinüberbog  und  in  der  rechten  den  Becher  hielt.  Diese  letztere  Annahme  ist 
schwerlich  durch  irgend  Etwas  zu  rechtfertigen,  und  es  scheint  ihr  außer  der 
durch  sie  gewiß  nicht  motivirten  starken  Beugung  des  Körpers  nach  rechts  die 
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Bewegung  in  der  rechten  Schulter  zu  widersprechen,  in  der  ein  nicht  unbeträcht- 
licher  Zug  des  Armes  nach  vorn  erkennbar  ist  Es  ist  freilich  ein  gar  mißliches 
Ding  um  die  Ergänzung  verlorener  Glieder  hei  einem  solchen  Werke,  indem 
die  Richtung  und  Bewegung  der  erhaltenen  Theile  schwerlich  eine  einzige  Lage 
und  Thätigkeit  des  verlorenen  Gliedes  ausschließlich  möglich  machen  und  eine 
sehr  kleine  Veränderung  in  der  Muskellagc  sehr  weit  reichende  Conse<|uenzen 
für  die  Gliederlage  haben  kann;  nichts  desto  weniger  scheint  es,  daß  Sauer  mit 
seiner  in  Fig.  219  wiedergegebenen  Restauration  im  Wesentlichen  das  Richtige 
getroffen  hat  Diese  Restauration  aber  erkennt  in  dem  Torso  nicht  den  eines 
Herakles,  sondern  den  des  Ky  kl  open  Polyphemos,  und  zwar  nicht  des  home- 
rischen Menschenfressers,  sondern  des  durch  die  spätere  Litteratur,  die  Komoedie, 

das  Satyrspiel,  des  Dithyrambos  und  endlich 
der  Idylle,  namentlich  der  Idylle  Theokrits 
umgewandelten,  in  die  Galateia  verliebten 
Polyphemos,  dessen  Wandlungen  Sauer  im 
3.  und  4.  Capitel  seiner  in  Anmerk.  13  ge- 
nannten Schrift  in  Litteratur-  und  Kunst- 
werken nachgewiesen  hat.  Ausgegangen  ist 
er  dabei  (S.  24  f.)  von  einer  von  Hasse17)  zu- 
erst ausgesprochenen  Beobachtung,  dass  näm- 
lich das  Fell,  auf  dem  der  Torso  sitzt, 
nicht  ein  Löwen-,  sondern  ein  Panther- 
fell ist,  wie  aus  der  Gestalt  des  auf  dem 
linken  Schenkel  liegenden  Kopfes  unzweifel- 
haft hervorgeht,  ein  Pantherfell,  das  in  Ver- 
bindung mit  Herakles  sieh  niemals  nachweisen 
läßt,  während  es  hei  Polyphem  allerdings 
nicht  ständig,  aber  doch  in  einer  Reihe  von 
Sauer  nachgewiesener  Fälle  (s.  das  Register 
unter  Pautherfell)  vorkommt.  Auf  dieses 
Thema  des  Torso  und  auf  sein  Verhältniß  zur 
Formgebung  wird  im  folgenden  Capitel  bei 
der  künstlerischen  Würdigung  dieses  Werkes 
zurüek/.nkommen  sein. 

2.  Ein  anderer  Apollonios,  Sohn  des  Archias,  von  Athen  ist  bekannt  als 
Künstler  einer  in  Herculaneum  gefundenen  Bronzebüste,  die  man  früher  ohne 
Grund  für  ein  Porträt  des  Augustus  erklärte,  während  man  sie  jetzt  als  eine 
interessante  Wiederholung  des  Kopfes  der  Doryphorosstatue  des  Polyklet  (Bd.  1, 
S.  512)  erkannt  hat;  in  die  Zeit  des  Augustus  aber  gehört  das  Kunstwerk  nach  den 
Buchstabenformen  der  Inschrift  (Löwy  Nr.  311)  und  kaum  wird  sich  zweifeln  lassen, 
daß  in  der  That  der  Künstler  damals  lebte,  wobei  freilich  sein  Verhältniß  zu  einem 
bedeutend  altern  Apollonios,  ebenfalls  dem  Sohn  eines  Archias  von  Marathon,  den 
uns  eine  in  Athen  gefundene  Inschrift  kenneu  lehrt  (s.  SQ.  Nr.  2218  und  Löwy 
Nr.  144)  und  zu  einem  ebenfalls  altern  Archias,  Sohn  des  Apollonios  (Löwy  Nr.  230) 
unaufgeklärt  bleiben  muß.  Die  Ansicht  aber,  daß  die  Inschrift  der  Büste  eben 
diesen  altern  Apollonios  angelie,  so  daß  die  Büste  nur  für  spätere  Copie  nach 
diesem  altern  Meister  zu  halten  wäre,  hat  schon  dem  Gegenstände  nach,  der  ja 


Fig.  «19.  Sauer*  Ergilnznng 
de»  Torso. 
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selbst  ein  älteres  Werk  wiederholt,  so  gut  wie  gar  keine  Wahrscheinlichkeit  für 
sich.  Endlich  kehrt  der  Name  Apollonios  ohne  Vatersnamen  noch  zweimal 
wieder,  erstens  als  Inschrift  von  zweifelhafter  Echtheit  an  einem  geringen  Exem- 
plar des  viel  wiederholten  jugendlichen,  weineinschenkenden  Satyrn  (vgl.  Denkm. 
d.  iv.  Kunst  II,  Nr.  459)  in  der  Sammlung  des  Lord  Leconfield  zu  Petworth 
(Löwy  Nr.  517),  welche  nicht  einmal  als  Künstlerinschrift  formulirt  ist,  und 
zweitens  allerdings  als  Künstlerinschrift  ('.4xo).Zt6viog  Ixnlct,  Löwy  Nr.  379)  an 
einer  Apollonstatne  von  geringerer  Arbeit,  welche  in  den  Ruinen  von  Hadrians 
Villa  bei  Tivoli  gefunden  wurde  und  sich  jetzt  in  der  Sammlung  Despuig  auf 
Majorca  befindet IS).  Doch  ist  die  Echtheit  auch  dieser  Inschrift  wenigstens  nicht 
unbest  ritten ' ’),  es  ist  also,  wenigstens  vor  der  Hand  weder  mit  der  einen  noch 
mit  der  andern  dieser  Inschriften  etwas  zu  machen. 

3.  Kleomenes20).  Einen  Künstler  Kleomenes,  von  dem  sich  in  der  Samm- 
lung des  Pollio  Asinius  Marmorstatuen  von  Thespiadeu.  d.  h.  wahrscheinlich  von 
.\1  usen51)  befanden,  nennt  Plinius  ohne  nähere  Angaben  des  Vaters  des  Künstlers, 
seiner  Zeit  und  seines  Vaterlandes.  Diesen  Kleomenes  glaubte  man  bisher  mit  dem 
angeblichen  Meister  der  berühmten  s.  g.  McdiceTschcn  Venus  in  Florenz  identfieiren 
zu  dürfen,  deu  die  Inschrift  an  dieser  Statue  als  Apollodoros’  Sohn  von  Athen 
bezeichnet  und  als  dessen  Sohn  man  den  Meister  des  s.  g.  „Germanicus“  (s.  unten) 
betrachtete,  der  in  der  Inschrift  Kleomenes  des  Kleomenes  Sohn  genannt  wird. 
Seitdem  aber  Michaelis22)  über  allen  Zweifel  festgestellt  hat,  daß  die  Inschrift 
der  Med  iceischen  Venus  eine  Erfindung  des  17.  Jahrhunderts  (nicht  die 
Erneuerung  einer  antiken  Inschrift)  sei,  muß  nicht  allein  die  berühmte  Statue  aus 
der  Reihe  der  Werke  gestrichen  werden,  aus  der  man  die  Charakteristik  der  neu- 
attischen  Schule  ableitet,  sondern  es  fällt  auch  die  Combination  der  Künstler- 
familie Kleomenes  über  den  Haufen  und  es  kann  sich  nur  noch  um  die  Frage 
handeln,  ob  man  den  Meister  des  s.  g.  Germanicus  als  den  Sohn  des  bei  Plinius 
genannten  Kleomenes,  oder  als  eben  diesen  Künstler  betrachten  will.  Da  jedoch 
Plinius  nur  einen  Kleomenes  kennt,  während  er,  wo  es  sich  um  Künstler  einer 
so  nahen  Vergangenheit  handelt,  Vater  und  Sohn  wahrscheinlich  unterschieden 
haben  würde,  wenn  sie  als  solche  gelebt  hätten,  so  bleibt  als  wahrscheinlich  ein 
einziger  Kleomenes  übrig,  den  Plinius,  wie  gesagt,  ohne  alle  nähere  Bezeichnung 
anfiibrt  und  den  wir  als:  Kleomenes,  den  Sohn  des  Kleomenes  von  Athen, 
ans  der  Inschrift  der  irrthümlich  „Germanicus“  genannten  Statue  im  Louvre 
(unten  Fig.  220)  kennen.  Indem  auf  diese  Statue  selbst  im  folgenden  Capitel 
zurückgekommen  werden  soll,  sei  hier  nur  bemerkt,  daß  die  Buchstabenformen 
der  Inschrift  auf  die  augusteische  Zeit  hinweisen,  wonach  es  wahrscheinlich  oder, 
wenn  man  die  eben  augedeutete  Identification  für  richtig  hält,  gewiß  wird,  daß 
Kleomenes  seine  Thespiadenstatneu  im  Aufträge  des  Pollio  Asinius  selbst  arbei- 
tete22), eine  Annahme,  der  Plinius  gewiß  nicht  widerspricht.  Hier  sei  nur  noch 
über  den  Gegenstand  bemerkt,  daß  die  Statue,  wenngleich  gewiß  nicht  das  Porträt 
des  Germanicus  so  doch  eben  so  sicher  das  eines  vornehmen  Römers  nus  der 
Periode  der  beginnenden  Kaiserherrschaft,  ist,  welchen  der  Künstler  in  der  Haltung 
und  im  Costüm  bekannter  Statuen  des  Hermes  Logios  dargestellt  hat. 

Den  Namen  Kleomenes  ohne  nähere  Bezeichnung  findet  mau  an  dem 
untern  Rande  des  runden  Altars  mit  einer  Reliefdarstellung  der  Opferung  der 
Iphigenia  in  der  Uffiziengallerie  zu  Florenz.  Es  ist  freilich  von  bedeutenden 
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Autoritäten24)  behauptet  worden,  die  Inschrift  (s.  SQ.  Nr.  2225,  Löwy  Nr.  360) 
sei  modern  und  Andere  sind  dem  mit  mehr  oder  weniger  Zweifel  gefolgt,  allein 
diese  Behauptung  ist  dem  Verf.  bei  genauer  PrOfung  des  Monuments  nicht 
stichhaltige  erschienen  und  er  muß  für  jetzt  es  für  irrthümlich  erklären,  die  Buch- 
staben seien  von  den  Beschädigungen  und  Brüchen  des  Randes,  auf  dem  sie 
angebracht  sind,  nicht  angegriffen,  sondern  ziehen  sich  um  die  Brüche  und  Be- 
schädigungen herum,  seien  also  erst  zngesetzt,  nachdem  der  Rand  schon  verletzt 
war,  und  können  auch  keine  Erneuerung  einer  alten  Inschrift  sein.  Das  That- 
sächliche  schien  mir  vielmehr,  daß  die  Inschrift,  soweit  sie  sich  durch  Drucktypen 
wiedergeben  läßt,  so  aussieht: 

KAEÖilEHHS  FJI01E1 

so  daß  die  Brüche  des  Randes  das  O,  E und  2 und  die  eine  Spitze  des  M im 
Namen  und  das  E in  LtoIh  allerdings  getroffen  haben  und  11  in  demselben 
Worte  durch  Verletzung  der  Oberfläche  fast  ganz  verschliffen  ist25).  Gleichwohl 
hat  mich  eine  erneute  Untersuchung  und  haben  mich  besonders  die  Bemerkungen 
Hausers26)  und  die  neuesten  von  Michaelis  (Anm.  24)  an  meiner  Annahme  der 
Echtheit  der  Inschrift  irre  gemacht.  Es  wird  nichts  desto  weniger  erlaubt  sein, 
wie  dies  auch  Hauser  und  Michaelis  gethan  haben,  auch  dieses  Werk  in  der 
Liste  der  bei  der  Beurteilung  der  neuattischen  Schule  in  Frage  kommenden 
Werke  neben  den  Reliefen  des  Salpion,  Sosibios  und  Pontios,  sowie  aller  der 
mit  diesen  signirten  Reliefen  in  Zusammenhang  stehenden  mit  in  die  Rechnung 
zu  stellen. 

4.  Etwas  älter  als  Kleomenes  scheint  ein  Künstler  C.  Avianius  Enander 
zu  sein,  den  (s.  SQ.  Nr.  2227  f.  mit  der  Anm.)  M.  Antonius  als  Sclaven  aus 
Athen  nach  Alexandria  brachte,  von  wo  er  als  Gefangener  nach  Rom  in  den 
Besitz  des  M.  Aemilius  Avianianus  kam,  von  dem  er  dann  frei  gelassen  worden 
zu  sein  scheint  (daher  sein  römischer  Name  C.  Avianius).  Er  war  mit  Cicero 
befreundet,  für  den  er  Kuusteinkäufe  besorgte,  wird  ferner  von  Horaz  erwähnt 
und  war  unter  Augnstus  als  Restaurator  thiitig:  wenigstens  ergänzte  er  den 
Kopf  der  Artemis  des  Timothens  im  palatinischen  Apollotempel  (oben  S.  28  u.  92). 
Der  Scholiast  zu  Horaz  giebt  an,  er  sei  Ciseleur  und  Bildhauer  gewesen  und 
habe  viele  schöne  Werke  gemacht,  von  denen  wir  aber  nichts  Näheres  wissen. 
Dasselbe  gilt  von  den  Werken  des 

5.  Diogenes  von  Athen,  welcher  nach  Plinius'  Angabe  des  Pantheon  des 
Agrippa  mit  Karyatiden  schmückte,  die  „wie  wenig  andere  Werke  geschätzt 
werden“.  Auch  arbeitete  er  die  Giebelbildwerke  oder  die  Statuen  auf  dem 
Giebel,  die  Akroterien  dieses  Gebäudes,  „die  nur  wegen  der  Höhe  des  Ortes 
weniger  berühmt  sind“.  Hiernach  steht  das  Datum  des  Künstlers,  729  Roms, 
25  v.  u.  Z.,  fest.  Daß  von  den  Akroterienbildwerkeu  nichts  erhalten  sei,  wird 
allgemein  anerkannt,  von  den  Karyatiden  aber  glaubte  man  bis  vor  kurzem  zwei 
zu  besitzen,  indem  man  als  die  eine  die  auch  heute  noch  hoch  geschätzte  s.  g. 
Karyatide  im  Braecio  nuovo  des  Vatican  ansprach,  die  andere,  „welche  sich 
bei  aufmerksamer  Betrachtung  in  allen  Einzelheiten  als  das  Seitenstück  der 
erstem  ergiebt“,  in  einer  „durchaus  vernachlässigten  und  durch  falsche  Restaura- 
tion unkenntlich  gemachten  Statue  im  Hofe  des  Palazzo  Giustiniani  (abgeb.  Gail. 
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Giust  I,  124),  in  unmittelbarer  Nähe  des  Pantheon“  suchte,  wodurch  wenigstens 
die  Vermuthung  nahe  gelegt  wird,  daß  sie  zu  den  einst  in  diesem  Gebäude  be- 
findlichen gehöre“  (Brunn).  Neuerdings  ist  aber  von  Stark  (Arch.  Zeitung  1606, 

S.  249  ff.)  mit  vollem  Rechte  geltend  gemacht  worden,  daß  unter  den  ohne  Zweifel 
zwischen  den  Säulen  des  Pantheon  aufgestellt  gewesenen  Karyatiden  des  Diogenes 
keineswegs  zum  Gebälktragen  bestimmte  Figuren  zu  verstehn  seien,  wie  es  die 
beiden  angeführten,  den  Koren  des  Erechtheion  nachgebildetcn  Statuen  sind, 
sondern  dorische  Tänzerinnen,  dergleichen  auch  Praxiteles  (s.  oben  S.  39  Nr.  18) 
dargestellt  hat.  Dazu  kommt,  wie  Helbig25)  richtig  bemerkt,  daß  die  vatieanische 
Statue  mit  ihrer  anspruchslosen  Ausführung  sich  nicht  über  das  Durchschnitts- 
maß der  gleichzeitigen  Sculpturen  erhebt,  während  die  „Karyatiden“  des  Diogenes 
nach  der  Angabe  des  Plinius  von  den  römischen  Kunstkennern  hoch  geschätzt 
wurden.  Verlieren  wir  danach  auch  die  Anschauung  von  Werken  des  Diogenes, 
in  denen  er  als  Nachahmer  älterer  Vorbilder  erscheinen  würde,  so  dürfte  damit 
an  seinem  Kunstcharakter  nicht  viel  geändert  werden,  denn  es  liegt  wenigstens 
nicht  eben  fern,  zu  glauben,  daß  er  sich  in  der  Darstellung  seiner  tanzenden 
Karyatiden  an  das  in  Rom  auf  dem  Capitol  befindliche  schon  genannte  praxite- 
lische  Vorbild  angelehnt  habe. 

6.  Wiederum  im  Wesentlichen  gleichzeitig  ist  Glykon  von  Athen,  dessen 
Werk  der  sogenannte  Farnesische  Herakles  (unten  Fig.  221)  ist  -8).  Dem  Motiv 
nach  ergiebt  sich  diese  Statue  wenigstens  sehr  wahrscheinlich  als  eine  Nachahmung 
einer  lysippischen  Statue  (oben  S.  144),  wenngleich  dieses  keineswegs  durch  die 
Inschrift  AYSIlfflOY  EPrON  an  einer  schlechten  Wiederholung  der  Statue  im 
Palast  Pitti  in  Florenz  (abgeb.  b.  Müller,  Denkm.  d.  a.  Kunst  I,  Nr.  151)  bewiesen 
wird,  da  diese  Inschrift  ganz  unzweifelhaft  eine  moderne  Fälschung  ist29). 

7.  Antiochos  von  Athen30)  ist  der  Künstler  einer  Athenastatue  in  der  Villa 
Ludovisi  (unten  Fig.  222),  in  deren  Gewandfalte  sein  jetzt  fragmentirter  Name 
steht,  in  Buchstabenfomien,  welche  ebenfalls  ungefähr  auf  diese  Zeit  hinweisen. 
Diese  durch  falsche  Ergänzungen  leider  sehr  entstellte  Statue  ist  nichts  Anderes, 
als  eine  Copie  der  Parthcuos  des  Phidias,  und  zwar  eine  der  besten  der  auf  uns 
gekommenen,  wie  im  folgenden  Capitel  näher  erörtert  werden  soll. 

8.  Kriton  und  Nikolaos  von  Athen  nennen  sich  (s.  Löwy  Nr.  346)  die 
Künstler  einer  in  der  Villa  Albani  befindlichen  Kanephore,  die  nebst  einer 
zweiten  und  dem  Fragment  einer  dritten  in  der  Vigna  Strozzi  hinter  dem  Grabe 
der  Caecilia  Metella  gefunden  wurde,  und  über  die  später  noch  ein  Wort  zu 
reden  sein  wird. 

9.  Salpion  vonAthen  ist  der  Künstler  des  unter  dem  Namen  „das  Taufbecken  . 
von  Gaeta“  bekannten  bakchischen  Marmorkraters  mit  Relief  (unten  Fig.  223),  der 
nach  den  Buchstabenformen  der  Inschrift  (Löwy  Nr.  338)  ebenfalls  in  diese  Zeit 
gehört,  und  weiter  ist 

10.  Sosibios  von  Athen  (Löwy  Nr.  340)  der  Künstler  einer  jetzt  im  Louvre 
befindlichen  Marmoramphora  mit  ebenfalls  bakchischem  Relief  von  zum  Thcil 
archaistischen  Formen  (unten  Fig.  224).  Endlich  ist: 

11.  Pontios  von  Athen  (s.  Löwy  Nr.  339)  der  Künstler  eines  am  Esquilin 
gefundenen  und  im  neuen  eapitolinischen  Museum  aufbewahrten  großen  mar- 
mornen Rhyton  abgeb.  im  Bull,  della  comm.  arch.  eommunale  di  Roma  111,  Taf. 
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12  u.  13),  dessen  Fries  um  die  Eingußöffnung  mit  einem  Relief  mit  tanzen- 
den Maenaden  geschmückt  ist 

Ehe  nach  dieser  Übersicht  zu  einer  genauem  Betrachtung  der  im  Vorstehen- 
den ausgezeichneten  Hauptwerke  dieser  in  Rom  arbeitenden  attischen  Künstler 
und  zu  deren  Würdigung  übergegangen  wird,  muß  noch  bemerkt  werden,  daß  in 
der  Zeit,  von  der  hier  die  Rede  ist,  d.  h.  im  letzten  vorchristlichen  Jahrhundert 
auch  in  Attika  selbst  und  in  einigen  anderen  Orten  Griechenlands  einheimische 
Künstler  thiitig  waren.  Von  der  Familie  des  Polykies  ist  oben  gesprochen  worden, 
unter  den  übrigen  Künstlern,  deren  Namen  wir  wenigstens  aus  Inschriften  kennen51), 
sind  die  einzigen  hervorragenden  eine  Künstlerfamilie,  in  der  die  Namen  En- 
cheir  und  Eubulides  sich  durch  vier  Generationen  verfolgen  lassen55).  Den 
altern  Eucheir  nennt  Pansanias  als  Künstler  einer  Marmorstatue  des  Hermes  in 
Pheneos  in  Arkadien,  und  auch  Plinius  führt  ihn  unter  den  Künstlern  an,  die 
Jäger,  Bewaffnete,  Betende  und  Opfernde  gemacht  haben,  während  er  von  dem 
altern  Eubulides  eine  Statue  namhaft,  macht,  als  deren  Gegenstand  (digitis  eom- 
putans,  ein  an  den  Fingern  Rechnender)  schon  ürlichs55),  allerdings  nur  ver- 
rauthungsweise,  den  Philosophen  Chrysippos  nannte,  während  von  Milchhöfer3*) 
nicht  allein  nachgewiesen  worden  ist,  daß  für  diesen  die  digitorum  computatio 
in  der  That  charakteristisch  ist,  sondern  auch  eine  Statue  im  Louvre,  die  jetzt 
einen  ihr  nicht  gehörigen  Kopf  trägt  und  die  er  S.  42  mit  Ergänzung  des  echten 
Kopfes  in  einer  Zeichnung  mittheilt.  Diese  in  der  That  sehr  interessante 
Statue,  die  wie  Milchhöfer  wahrscheinlich  gemacht  hat,  im  Kerameikos  aufge- 
stellt und,  wie  die  mehrfach  wiederholten  Porträtköpfe  des  Chrysippos  zeigen, 
sehr  populär  geworden  war,  begründet  auch  das  knnstgeschichtliche  Datum  des 
altern  Eubulides.  Denn  der  in  diesen  Köpfen  in  hohem  Alter  dargestellte  Chry- 
sippos  starb  um  01.  146.  3,  206  v.  u.  Z.  und  wenn  es  auch  nicht  nothweudig  ist, 
auzunehmen,  die  Statue  sei  zu  Lebzeiten  des  Philosophen  aufgestellt  worden,  so 
kann  dies  doch  schwerlich  erst  lange  nach  seinem  Tode  gesehehn  sein,  beson- 
ders da  es  sich  um  kein  von  Staatswegen  errichtetes  Monument  zu  handeln 
scheint  (Milchh.  S.  43  f.).  Auf  den  Anfang  des  2.  Jahrhunderts  v.  u.  Z.  aber 
weisen  auch  die  Inschriften  Nr.  542  und  543  bei  Löwy  hin.  Von  dem  jüngern 
Eubulides  stammt  dagegen,  wie  Löwy  zu  Nr.  228  und  Milchhöfer  a.  a.  0.  S.  45 
erwiesen  haben,  ein  umfangreiches  Werk,  das  Pansanias  im  innem  Kerameikos 
zu  Athen  sah,  und  das  ans  den  Statuen  des  Zeus,  der  Athena  Paeonia.  der 
Musen,  der  Mnemosyne  und  des  Apollon  bestand  und  von  Eubulides  nicht  allein 
gearbeitet,  sondern  anch  geweiht  war,  wenn  sich  nicht  Pansanias’  den  Weihenden 
und  Verfertiger  angehende  Worte  (s.  SQ.  Nr.  2238  u.  Milchhöfer  S.  45)  auf  den 
zuletzt  genannten  Apollon  allein  beziehn,  was  an  sich  w'ohl  möglich,  aber  nicht 
wahrscheinlich  ist.  Von  den  13  Statuen  dieses  Monumentes  wurden  nur  drei 
kolossale  Bruchstücke  gefunden:  1)  ein  Pallaskopf55),  2)  ein  weiblicher  Torso 
und  3)  ein  weiblicher  Kopf,  der  mit  dem  Torso  verbunden  worden  ist,  während 
die  Nichtzusammengehörigkeit  der  beiden  Stücke  von  Wolters36)  erwiesen  ist. 
So  wie  sich  aber  der  Pallaskopf  an  den  Typus  des  Pallas  von  Velletri  anlehnt, 
so  wird  auch  der  einer  Muse  zuzurechnende  Torso  und  der  zweite  Kopf,  der 
auch  von  einer  solchen  zu  stammen  scheiut,  als  im  Anschluss  an  früher  ge- 
schaffene Denkmäler  hergestellt  zu  erachten  sein.  „Der  Chrysippos  des  Groß- 
vaters“. so  beschließt  Milchhöfer  a.  a.  0.  S.  50  seine  Besprechung  dieser  Künstler- 
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familie,  „war  zweifellos  noch  eine  bedeutende,  doch  völlig  auf  realistischem  Ge- 
biete wurzelnde  Leistung;  das  Werk  des  Enkels,  freilich  in  idealer  Sphäre  sich 
bewegend,  läßt  schöpferische  Selbständigkeit  nicht  mehr  erkennen;  es  erscheint 
von  mehr  als  zweihundertjährigen  Vorbildern  abhängig,  deren  Maßstab  vielleicht 
z.  Thl.  noch  vergrößert,  deren  formale  und  geistige  Frische  aber  nicht  annähernd 
wiedergewonnen  wurde.“  Die  Werke  der  anderen,  aus  Inschriften  allein  bekannten 
Künstler  bieten,  soweit  sich  ihre  Gegenstände  (meistens  Ehrenstatuen,  zum  Theil 
römischer  Beamten)  errathen  lassen,  kein  so  hervorstechendes  Interesse  dar,  daß 
es  geboten  scheinen  könnte,  hier  näher  auf  sie  einzugehn.  Wir  wenden  demnach 
unsere  volle  Aufmerksamkeit  den  erhaltenen  Werken  zu. 


Anmerkungen  zum  ersten  Capitol. 

1)  [S.  428.]  Was  wir  im  Einzelnen  über  diese  Künstler  wissen,  ist  von  Brunn  in  seiner 
Künstlergeschichte  I,  S.  535 ff.  gesammelt.  Hinzuzufügen  ist  nur,  daß  sich  die  beiden  letzten 
Namen  (Pythias  und  Timokles)  in  m.  o.  w.  entstellten  Formen  nur  in  den  geringeren  Hand- 
schriften des  Plinius  linden. 

2)  (S.  428.]  Die  Stelle  wird  mit  Urlichs,  D.  Quellenregister  des  Plinius,  Würzburg  1878 
8.  8 zu  schreiben  sein:  intra  Octaviae  vero  porticus  in  aede  (uedem  Uri.,  aede  in  Sillig)  Iu- 
nonis  ipsam  deam  Dionysius  et  Polydes,  aliam  Venerem  {außer  der  des  Phitlius  t?  15)  eodem 
loco  Philiscus,  cetera  signa  Praxitelis  tiliua  (Cephisodotus  s.  § 24).  Idem  Polycles  et  Diony- 
sius Tiraarchidis  filius  (filii)  Iovem  qui  est  in  proxuma  aede  feoerunt.  Über  Polykies  u.  s. 
Sippe  vergl.  Robert  im  Hermes  19,  S.  300 ff.  und  dagegen  Löwy,  Inschriften  u.  s.  w.  S.  178f. 
und  Gurlitt,  über  Pausanias  S.  301  ff.,  dessen  8.303  aufgestelltcs  Stemma  weitaus  die  größte 
Wahrscheinlichkeit  für  sich  hat.  Es  lautet: 

Po  ly  kies  I.  aus  Athen 

(beliebig)  nach  190  v.  u.  Z.  {Paus.  G.  4.  5)  um  156  (Plin.  34.  52) 

Timokles  Timurchides  1. 

um  156  (Plin.  36.  52)  nach  140  (Plin.  36.  35) 

(Pausau.  6.  12.  9;  10.  38.  6 u.  8)  (Pausan.  6.  12.  9;  10.  38.  6 u.  8) 

Polykies  11.  Dionysios  aus  Athen 

nach  140.  (Plin.  36.  35)  nach  140  (Plin.  36.  35) 

zwischen  130—90  (Inschr.  v.  Delos). 

Timarchidos  II. 

zwischen  130 — 90  (Inschr.  v.  Delos). 

3)  [8.  428.]  Inschrift,  aus  Delos  s.  Löwy  a.  a.  O.  8.  176. 

4)  [S.  429.]  So  besonders  Brunn,  Künstlergeschichte  I,  8.  541. 

ö)  [S.  429.)  Cher  die  Kunstdarstellungen  der  Hermaphroditen  vgl.  Müllers  Handb. 
§ 128,  2 und  392. 

6)  [8.  429.]  Vergl.  Müller  a.  a.  O.,  Urlichs,  Chrestoiuathia  Pliniana  p.  328. 

7)  [S.  430.]  In  dem  verderbten  Fragment  des  Varro  l>ei  Nonius  (v.  ducere  und  aerifi- 
cium):  nihil  sunt  inusue  policis  vestrae  quos  aerifice  duxti  scheint  nämlich  die  Herstellung 
von  Polykies’  Namen  an  der  Stelle  des  sinnlosen  policis  sehr  nahe  zu  liegen. 

8)  [8.  430.]  Abgebildet  in  Müller- Winselers  Denkmälern  d.  ju  Kunst  II,  Nr.  214b. 

9)  [8.  431.]  Vergl.  Löwy  a.  a*  O.  Nr.  510  u.  511. 

10)  [8.  431.]  Vergl.  m.  Schriftquellen  Nr.  2215  mit  der  Anmerkung,  aber  siehe  Löwy 
a.  a.  O.  zu  Nr.  343. 

11)  [8.  431.J  Vergl.  Löwy  a.  a.  0.  8.  241  f.  n.  in  Liitzows  Zeitschr.  f.  bild.  Kunst  von 
1888,  8.  74tt‘.,  Kristeller  in  Archivio  storico  delP  arte  von  1891. 
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12)  [S.  431.]  Die  wichtigste  altere  Litteratur  öl>er  den  Torso  vom  Belvedere  ist  verzeich- 
net in  Müllers  Handb.  § 411,  Anm.  3;  neuere  in  der  Anin.  zu  Nr.  2214  meiner  Schriftquel- 
len; hinzuzufugen  ist  K.  Petersen,  Arch.  Zeitung  v.  1807,  S.  120 ff.  und  Friederichs,  Bau- 
steine I,  S.  396f.  Die  vollständigste  Übersicht  über  die  ganze  Litteratur  giebt  Sauer  in  seiner 
Schrift:  Der  Torso  von  Belvedere,  (ließen  1804,  S.  lff,  der  auch  S.  108  Anmerkung  182  eine 
genaue  Angabe  der  verschiedenen  Befestigung*-  und  Zusammenstückungsspuren  giebt,  durch 
die  sich  meine  in  der  3.  Aufl.  dieses  Buches  II,  S.  458  Anm.  17  beigebrachten  Angaben  erledigen. 

13)  [S.  431.]  Abgeb.  u.  a.  in  Millins  Galerie  wythol.  pl.  122,  Nr.  455. 

14)  [8.  433.]  Müller,  Handb.  § 411,  Anm.  3,  Hettner,  Vorschule  d.  bild.  Kunst  u.  s.  w. 
S.  270. 

15)  [S.  433.]  ln  einem  ungedruekt  gebliebenen  Werke  des  verstorbenen  Bildhauers  Ed. 
v d.  Launit/.  „Über  die  Behandlung  des  Nackten  in  der  Antike“,  aus  welchem  der  Verf.  mir 
brieflich  Auszüge  mittheilte,  deren  discrete  Benutzung  er  mir  gestattete,  kommt  dieser  feine 
Kenner  der  Formen  des  menschlichen  Körpers  in  seiner  Besprechung  des  Torso  mehrfach 
auf  diesen  Punkt,  liebt  mehrfach  die  „Erschlaffung  oder  richtiger  Abspannung  der  Muskeln 
mit  Ausnahme  derjenigen,  durch  welche  das  gänzliche  Zusammenbrechen  der  Figur  ver- 
hindert wird",  die  „naturgeniiiße  Charakterisirung  selbst  der  Haut  im  Momente  der  Erschlaf- 
fung“ hervor  und  sagt  vom  Torso  im  Vergleich  zum  s.  g.  Theseus  von  Parthenon  u.  A.  Fol- 
gendes: „der  Theseus  soll  einen  zwar  liegenden,  aber  nicht  ausruhend  ermatteten  Körper, 
sondern  einen  jeden  Augenblick  zum  Aufspringen  bereiten  Helden  darstellen,  wahrend  der 
Torso  das  Bild  eines  abgespannten  Körj>ers  geben  wollte,  in  welchem  Falle  eine  gewisse 
„prontezza",  die  im  Theseus  nothwendig  war,  beim  Torso  ein  Fehler  gewesen  sein  würde. 
Endlich  durfte  der  Künstler  des  Torso  seinem  Bilde  nicht  einmal  die  „freschezza  della  caroe“ 
geben,  wie  sic  beim  Theseus  nothwendig  war,  weil  ein  abgematteter  oder  völlig  ruhender 
Körper  diese  Frische  grade  nicht  mehr  besitzt  und  darin  eben  ein  großer  Theil  seiner  Cha- 
rakteristik beruht" 

10)  [S.  433.)  In  Roschers  Mytholog.  Lexikon  II,  S.  2182. 

17)  |S.  434.]  Wiederherstellung  antiker  Kunstwerke  II,  S.  15,  Jena  1888. 

18)  [8.  435.J  Siehe  Hübner,  Die  ant.  Bildwerke  in  Madrid  u.  s.  w.  8.  297 f.  und  die  in 
der  Anmerkung  zu  Nr.  2220  meiner  Schriftquellen  angeführte  Litteratur. 

19)  [S.  435.]  Vergl.  Bnrsian  im  Litterar.  Centralblatt  v.  1861  8.  552  und  v.  1863  S.  404, 
Allg.  Encyclopaedie  Sect  1,  lld.  82,  S.  497,  Note  55. 

20)  [S.  433.]  Die  ältere  Litteratur  über  die  Künstler  des  Namens  Kleomenes  siehe  in 
Müllers  Handbuch  § 100  (158 1 und  bei  Brunn,  KünRtlergesch.  I,  S.  544 f.;  neuere  Erörte- 
rungen s.  bei  Löwy  zu  Nr.  34-1. 

21)  jS.  435.]  Vergl.  Mayer  in  deu  Athen.  Mitth.  von  1892,  17,  S.  201  f. 

22)  [S.  435.]  Areliaeolog.  Zeitung  von  1880,  S.  13ff.  Vergl.  neuerdings  Löwy  zu  Nr.  313 
und  Kaibel,  Hermes  22,8.  153 ff. 

23)  (8.  433.]  Daß  damit  die  Combiuution  dieser  bei  Plin.  30,  33  genannten  Thespiaden 
und  deijenigeu  hinfällig  wird,  von  denen  er  30  , 39  sagt,  sie  haben  (vor  dem  Brande  des 
Tempels  unter  Claudius)  vor  dem  Tempel  der  Felicitas  gestanden  und  seien  erst  nach  diesem 
Brand  in  Pollios  Besitz  gekommen,  dies  versteht  sich  von  selbst. 

24)  (8.  430.]  Vergl.  O.  Jahn,  Areliaeolog.  Beitrüge,  S.  380,  Note  und  was  er  von  Urteilen 
Anderer  anführt , neuestens  Michaelis,  Archaeolog.  Zeitung  v.  1880,  8.  17,  Anm.  28.  und 
Mitth.  des  archaeol.  Inst,  in  Rom  1893,  8,  8.  202,  Anm. 

25)  [8,  436  ] Daß  die  auf  der  Bildfläche  zwischen  den  Figuren  stehenden  Buchstaben 
(s.  Jahn  o.  a.  O.  und  Löwy  zu  Nr.  80)  späte  Kritzelei  ohne  Sinn  sind,  ist  dagegen  vollkommen 
wahr,  vergl.  auch  Dütschke,  Ant.  Bildwerke  in  Oberitalien  III,  S.  97 f. 

20)  [8.  430.]  Die  neuattischen  Reliefs,  Stuttgart  1S89,  S.  78. 

27)  (S.  437.)  „Führer“  I,  8.  3. 

28)  (8.  437.]  Wegen  der  Datirung  dieses  Werkes  vgl.  die  in  der  Anmerkung  zu  Nr.  2230 
meiner  Schriflquellen  angeführte  neuere  Litteratur.  Auf  Grund  der  Bemerkungen  in  meinem 
dort  genannten  Aufsatze  reihe  ich  Glykon  mit  ruhiger  Überzeugung  in  die  Folge  der  Künstler 
der  neuattischen  Schule  der  hier  in  Rede  stehenden  Periode  ein.  Vergl.  auch  Löwy  za 
Nr.  345. 
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29)  [8.  437.]  Den  Versuch  DütBchkes,  Ant.  Bildwerke  in  Oberitalien  II,  S.  18,  die  In- 
Bchrift  zu  retten,  kann  ich  mit  Michael i»,  Archaeolog.  Zeitung  v.  1880,  S.  17,  Anm.  28  nur 
für  verfehlt  halten. 

30)  [S.  437.]  Über  Antiocho«  von  Athen  vergl.  außer  Brunns  Künntlergesch.  I,  S.  550, 
We Icker,  Alte  Denkmiller  I,  8.433.  Zur  Inschrift  s.  Löwy  Nr.  342. 

31)  (S.  438.]  Siehe  deren  Verzeichniß  in  meinen  Schriftquellen  Nr.  2235 — 2201.  Hinzu- 
gekommene  h.  bei  Löwy  S.  163 ff. 

32)  [S.  438.]  Löwy  Nr.  133,  542  u.  543  (Eubulides  d.  0.)  Nr.  134  u.  222ff  (Eucheir  d.  j.) 
Nr.  223  ff  (Eucheir  u.  Eubulides  d.  j.)  Nr.  223  u.  223a  (Eubulides  d.  j.). 

33)  [8.  438.]  II rl ich 8,  Chrestom.  Plin.  p.  331,  der  „eine  Geberde  der  philosophischen  Er- 
örterung, wie  der  Stoiker  Chrysippos  bei  Sidonius  Apollinaris  epifit.  9,  8“  versteht 

34)  [S.  438.]  Archaeolog.  Studien  zur  Feier  von  Brunns  50jfihr.  Doctoijubilaum,  Berl. 
1893,  S.  37  ff 

35)  [S.  438.]  Abgeb.  in  den  Athen.  Mitth.  von  1882,  7,  Taf.  5 u.  bei  B runn- Bruck  - 
mann  Nr.  48. 

36)  (S.  438.]  Zusammen  abgeb.  bei  Ross,  Archaeolog.  Aufss.  I,  Taf.  12  u.  13  und  bei 
Brunn- Bruckraann  Nr.  49;  aber  vergl.  Wolters  in  den  Athen.  Mitth.  von  1887,  13* 
8.  368  ff  und  MilchhÖfer  a.  a.  0.  S.  49. 


Zweites  Capitel. 

Die  erhaltenen  Werke  und  der  Charakter  der  neuattischen  Kunst. 


Um  den  Charakter  der  neuattischen  Kunst  der  letzten  vorchristlichen  Jahr- 
hunderte allseitig  gerecht  zu  beurteilen,  fassen  wir  zuerst  die  von  ihr  dargestellten 
Gegenstände,  sodann  die  Erfindung  und  endlich  die  Composition,  Formgebung 
und  Technik  der  Werke  in’s  Auge. 

Anlangend  die  Gegenstände  der  Darstellungen  ist  ein  entschiedenes  Über- 
wiegen derer,  die  dem  Idealgebiet  angehören,  unmöglich  zu  verkennen.  Der 
hloßen  Zahl  nach  mögen  allerdings  die  meisten  attischen  Künstler  mit  der  An- 
fertigung von  Ehrenstatuen  beschäftigt  gewesen  sein;  allein  erstens  ist  zu  be- 
merken, daß  diese  am  wenigsten  freie  Wahl  der  Künstler  voraussetzt,  daß  sie  sich 
vielmehr  in  einer  Zeit,  die  den  Künstlern  in  Griechenland  nur  sehr  geringe  Be- 
schäftigung und  keine  großen  Aufträge  gab  uoeh  geben  konnte,  als  Mittel  des 
Broderwerbs  uuffassen  läßt,  ähnlich  wie  im  Großen  und  Ganzen  unsere  Porträt- 
malerei, und  zweitens  ist  es  noch  sehr  fraglich,  wie  viele  von  den  nur  iuschrift- 
lich  bekannten  Bildnern  auf  den  Namen  von  Künstlern  im  eigentlichen  und  hohem 
Sinne  überhaupt  Anspruch  haben,  und  ob  wir  sie  nicht  ihrer  Mehrzahl  nach  eher 
als  Steinmetzen  oder  Erzarbeitcr  handwerksmäßiger  Art  aufzufassen  habeu.  Bei 
den  Männern  wenigstens,  von  denen  die  Kimstgeschichtsehreibung  Notiz  genom- 
men hat,  ist  die  Verfertigung  von  Ehrenstatuen  nur  selten,  wogegen  die  idealen 
Gegenstände,  namentlich  die  Darstellungen  von  Göttern  und  halbgöttlichen  Wesen 
unbedingt  in  den  Vordergrund  treten,  und  zwar  so,  daß  wir  ihrer  eine  nicht  un- 
ansehnliche Keihe  aufzählen  könnten,  die  mit  den  Juppiterstatuen  des  Polykies 
und  Apollonios  beginnt,  und  Statuen  der  Juno,  des  Apollo,  der  Latona,  der  Diana, 
Overbeck,  Plastik.  II.  4.  Aull  29 
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des  Pallas,  der  Venus,  des  Amor,  der  Thespiaden  (Musen),  des  Hermaphroditen 
des  Polyphem  umfaßt,  während  neben  ihr  eine  Statue  des  Herakles  erscheint 
die,  obwohl  ebenfalls  dem  Idealgebiet  angehörend,  doch  hier  wie  früher  von  den 
Götterbildern  getrennt  werden  mag.  Ferner  zu  nennen  sind  die  Karyatiden 
des  Diogenes,  die  wir  wenigstens  als  idealisirte  Figuren  der  Wirklichkeit  anspre- 
chen dürfen,  und  ein  paar  Porträts,  unter  denen  das  eine,  der  sogenannte  Ger- 
manicus  des  Kleomenes,  ebenfalls  idealisirt,  als  ein  Hermes  Logios  dargestellt  ist 
Ihrer  Tendenz  und  der  Wahl  ihrer  Gegenstände  nach  finden  wir  demnach  die 
neuattische  Kunst  in  Übereinstimmung  mit  der  attischen  Bildnerei  von  der  Zeit 
vor  Phidias  an,  und  diese  idealistische  Richtung  muß  man  als  einen  ersten  be- 
deutsamen Zug  im  Charakter  der  attischen  Kunst  auch  dieser  Periode  geflissentlich 
hervorheben. 

Gehn  wir  sodann  zur  Prüfung  der  Erfindung  in  den  Werken  der  neuattisehen 
Künstler  über,  so  muß  zuerst  hervorgehoben  werden,  daß  eine  Neuheit  dersellten 
in  Beziehung  auf  die  Gegenstände  auf  keinem  einzigen  Punkte  gefunden  werden 
kann;  alle  Gegenstände,  welche  die  neuattischen  Künstler  bilden,  sind  längst  Tor 
ihnen  dargestellt,  und  nicht  allein  dargestellt,  sondern  auch  in  höchster  Vollkom- 
menheit durchgearbeitet  worden.  Nachdem  dies  im  Allgemeinen  als  ein  zweiter 
wichtiger  Charakterzug  der  neuattischen  Kunst  festgestcllt  ist,  lohnt  es  die  Mühe, 
über  den  Grad  der  Abhängigkeit  der  Künstler,  die  uns  jetzt  beschäftigen,  von 
älteren  Vorbildern  aus  schriftlichen  Nachrichten  und  aus  den  erhaltenen  Monu- 
menten auch  im  Besondern  so  viel  wie  möglich  zu  sammeln,  wobei  sich  folgende 
Ergebnisse  heraussteilen  werden.  Zuerst  tritt  uns  die  unmittelbare  Nachbildung 
früherer,  auch  für  uns  nachweislicher  Muster  entgegen.  Als  Praxiteles'  Eros  aus 
Thespiae  geraubt  und  nach  Rom  versetzt  worden  war,  wurde  an  seiner  Stelle  eine 
Copie  von  der  Hand  des  Atheners  Menodoros  aufgestellt  (s.  SQ.  Nr.  2259):  die 
Söhne  des  Polykies,  Timokles  und  Timarchides,  "eop i ren  bei  ihrer  Athena  in 
Elateia  den  Schild  der  Parthenos  des  Phidias,  und  demgemäß  liegt  der  Schluß, 
daß  auch  die  Statue  selbst  von  einem  älteren  Vorbilde,  obgleich  dies  nicht  die 
Parthenos  ist,  abhängig  war,  viel  näher  als  die  Annahme  ihrer  Originalität.  Eine 
unmittelbare  Copie  der  Parthenos  ist,  wie  gesagt,  die  Athena  des  Antiochos; 
eine  Nachahmung  des  Hermes  des  Praxiteles  der  C.  Ofellius  des  Dionysios  und 
Timarchides.  Der  Athener  Diogenes  lehnt  sich  in  seinen  Karyatiden  für  das 
Pantheon  des  Agrippa  wenigstens  wahrscheinlich  an  die  des  Praxiteles,  und  die 
Kanephoren  des  Kriton  und  Nikolaos  wiederholen  der  Erfindung  nach,  vielleicht 
mit  einigen  Abwandelungen,  Typen,  wie  sie  Polyklet.  und  Skopas  aufgestellt  hatten. 
Der  Farnesisclie  Herakles  des  Glykon  scheint  eine  durchaus  abhängige  Nach- 
bildung eines  von  Lysippos  erfundenen  Motivs  zu  sein.  Was  aber  die  Statuen 
uns  lehren  das  bestätigen  die  Reliefe')  im  vollsten  Maße,  die  Hauser  in  weitestem 
Umfange  zusammengestellt  und  von  denen  er  nachgewiesen  hat,  daß  sie  mit  einer 
Reihe  von  Typen  wirthschaften,  die  sic  bald  so  und  bald  anders  znsammenstellen 
und  die,  zum  größten  Theile  erweislich  ans  älteren  Kunstwerken  des  5.  und 
4.  Jahrhunderts  entlehnt  sind.  So  schon  in  den  drei  mit  Künstlerinschriften  ver- 
sehenen, die  an  der  Spitze  der  ganzen  Sammlung  stehn,  ln  dem  Relief  des  Sosibios 
(Fig.  223)  sind  einige  Figuren  nachgeahmt  alterthümlich  (archaistisch!,  die 
übrigen  Figuren  dieses  Reliefs  so  gut  wie  die  im  Relief  des  Salpion  (Fig.  22 4 1 
und  in  dem  des  Pontios  sind  fast  durchgängig  unter  den  allerbekanntesten  Dar- 
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Stellungen  des  bakchischen  Kreises  mehrfach,  zum  Theil  vielfach  nachweisbar,  und 
daß  diese  Darstellungen  nicht  von  diesen  kleinen  Reliefen  ausgegaugen  seien,  wird 
durch  Hausers  Zusammenstellung  der  Typen  auch  für  das  blödeste  Auge  klar. 

Diesen  mehr  oder  weniger  unzweifelhaften  Nachbildungen  uns  bekannter 
Originale  zunächst  stehn  die  Darstellungen,  deren  Vorbilder  wir  allerdings 
nicht  in  einzelnen  bestimmten  älteren  Werken  nachzuweisen  vermögen,  während 
wir  durchaus  berechtigt  sind,  sie  im  Allgemeinen  im  Kreise  namentlich  der  Kunst 
der  zweiten  Blflthezeit  zu  suchen.  Dies  gilt  von  dem  sogenannten  Uermanicus 
des  Kleomenes,  der,  wie  schon  früher  bemerkt  worden  ist,  seine  vollständigen 
Analogien  in  einer  Reihe  von  Statuen  des  Hermes  (z.  B.  der  in  der  Villa 
Ludovisi,  abgeb.  in  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  318)  findet,  die  ihre  Vor- 
bilder in  Werken  der  zweiten  Blflthezeit  der  attischen  Kunst  haben.  Und  wenn 
man  för  die  Statuen  dieser  Zeit,  die  einzig  und  allein  aus  einer  flüchtigen  Er- 
wähnung ihres  Gegenstandes  bekannt  sind,  die  Vorbilder  in  ebenfalls  nur  aus 
flüchtigen  Notizen  bekannten  Werken  der  älteren  Perioden  nicht  im  Einzelnen 
nachzuweisen  vermag,  so  wird  hierfür  bei  der  schon  oben  hervorgehobenen  durch- 
gängigen Übereinstimmung  in  den  Gegenständen  der  hauptsächlichste  Grund  in 
unserer  mangelhaften  Kunde  zu  suchen  sein.  Am  meisten  Eigentümlichkeit  in 
Erfindung  und  Composition  würde  der  Medice'ischen  Venus  zuzusprechen  sein, 
wenn  dieses  in  seiner  Weise  ausgezeichnete  Werk  überhaupt  in  den  Kreis  dieser 
Betrachtung  gezogen  werden  dürfte,  was  nach  dem  im  vorigen  Capitel  bei  der 
Besprechung  des  Kleomenes  Gesagten  nicht  der  Fall  ist.  Denn,  wenngleich  man 
auch  wohl  nicht  sehr  fehl  gehn  würde,  wenn  man  diese  Statue  und  manche  ver- 
wandte ihrem  Stil  nach  in  die  hier  in  Rede  stehende  Periode  setzt,  so  ist  doch 
nicht  allein  diese  ihre  Dntirung  nicht  erweislich  und  ganz  besonders  unsere 
Berechtigung  die  Statue  einer  bestimmten  Künstlergruppe  zuzuschreiben  durchaus 
bestreitbar,  sondern  sie  muß  auch  deswegen  aus  dem  Spiele  bleiben,  weil  der  in 
diesem  ganzen  Buche  herrschende  Grundsatz  auch  hier  festgehalten  werden  muß, 
nicht  sowohl  Kunstwerke  in  größerer  Zahl  anzuführen,  auf  deren  Zeit  und  Schule 
wir  aus  stilistischen  Gründen  schließen  können,  die  wir  aus  sicher  datirten  Werken 
gewonnen  haben  oder  ableiten  können,  als  vielmehr  die  geringere  Anzahl  solcher 
Werke  genauer  zu  charakterisiren,  die  als  sicher  datirte  oder  datirbare  und  be- 
stimmten Meistern  und  Schulen  zuweisbare  für  die  Masse  der  undatirten  die  festen 
stilistischen  Kriterien  bieten. 

Zieht  man  aber  aus  den  vorstehenden  Betrachtungen  der  sicher  der  neu- 
attischen  Schule  angehörenden  Werke  die  kunstliistorische  Summe,  so  wird  diese 
wesentlich  auf  das  hinauskommen,  was  Brunn  als  das  Ergebniß  einer  ähnlichen 
Erwägung  hinstellt:  „sonach  bezeichnet  auf  dem  Gebiete  des  poetisch -künstleri- 
schen Schaffens  die  neuattische  Kunst  nicht  einen  weitem  Fortschritt  der  Ent- 
wickelung, sondern  sie  befindet  sich  in  vollständiger  Abhängigkeit  von  dem,  was 
früher  geleistet  worden  war;  Selbständigkeit  und  Originalität  der  Erfindung  we- 
nigstens im  höbern  Sinne  ist  Dicht  mehr  vorhanden.“  Zur  Erklärung  dieser 
Thatsache  aber  wird  es  genügen  auf  das  zurückzuverweisen,  was  in  der  Ein- 
leitung über  die  Stellung  der  nach  Rom  übergesiedelten  griechischen  Kunst  ge- 
sagt worden  und  dem  hier  nur  noch  ein  Satz  aus  Justis  Leben  Winckelmanns 
(II.  1.  S.  188)  hinznzufügen  ist.  „An  die  Stelle  der  erloschenen  Erfindungskraft 
hat  sich  geschichtliche  Kennerschaft  verbreitet  und  feinsinniges  Geschick  der 
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Imitation;  mit  unwandelbarer  Treue  ordnet  man  sich  den  Alten  unter.“  Wenn- 
gleich nun  aber  von  den  Künstlern,  um  die  es  sich  hier  handelt,  einige  wirklich 
nur  Copisten  zu  sein  scheinen,  so  haben  doch  andere  ihren  Vorbildern  gegenüber 
eine  freiere  Stellung  zu  behaupten  gewußt,  haben  diese  namentlich  im  formalen 
Theilc  der  Kunst  sich  ihre  Selbständigkeit  und  Eigentümlichkeit  gewahrt  und 
dürfen  daher  auf  mehr  als  auf  den  Namen  bloßer  Nachahmer  Anspruch  machen. 
Um  uns  hiervon  zu  überzeugen  und  um  den  Grad  dieser  formalen  und  technischen 
Eigentümlichkeit  genauer  zu  würdigen,  müssen  die  oben  bezeichneten  Haupt- 
werke der  neuattischen  Kunst  einer 
Betrachtung  im  Einzelnen  unterwor- 
fen werden. 

Nicht  allzu  leicht  ist  es,  sich 
über  den  Kunstwerth  des  sogenann- 
ten„Germanicus“  von  Kleomenes.dem 
Sohne  des  Kleomenes  (Fig.  220),  ein 
gerechtes  Urteil  zu  bilden.  Jeden- 
falls aber  muß  einer  nicht  selten2) 
wiederholten  Unterschätzung  der 
Statue,  welche  so  gut  wie  unver- 
letzt auf  uns  gekommen  ist,  da  ihr 
einzig  Daumen  und  Zeigefinger  der 
linken  Hand  fehlen,  entgegen  ge- 
treten werden.  Obgleich  ihr  nämlich, 
was  die  Erfindung  anlangt,  die  Ori- 
ginalität bestimmt  abgesprochen  wer- 
den muß,  und  zwar  um  so  mehr,  da 
Verstorbene  mehrfach  auch  sonst  als 
Hermes  dargestellt  worden  sind,  so 
ist  doch  der  Gedanke,  den  man  gleich- 
wohl festhalten  kann,  aller  Aner- 
kennung wcrth,  einen  Römer,  der 
sich  etwa  als  Gesandter  oder  als  Red- 
ner im  Senat  ausgezeichnet  hatte,  in 
der  Gestalt  des  griechischen  Gottes 
der  Beredsamkeit,  des  Hermes  Lo- 
Vig.  220.  Der  sog.  ..Germanica«"  von  Kleomenes,  gios,  zu  bilden,  den  die  Schildkröte 
dem  Sohn  de«  Kleomenes  von  Athen,  im  Louvre.  an)  Fußgestell  und  wahrscheinlich 

der  in  der  linken  Hand  gesenkt  ge- 
haltene Schlangenstab  charakterisiren,  ohne  sich  gleichwohl  zu  einer  durchgängigen 
Idealisirung  der  Formen  hinreißen  zu  lassen  und  damit  dem  Realismus  einer  gesun- 
den Porträtbildnerei  zu  schaden.  Die  Geberde,  nämlich  das  Erheben  der  rechten 
Hand  mit  zusammengelegtem  Daumen  und  Zeigefinger,  während  die  drei  anderen 
Finger  eingeschlagen  sind,  bis  zu  der  Höhe  des  Auges  ist  überaus  sprechend  die 
einer  ruhig  gehaltenen,  fein  dialektischen  Auseinandersetzung,  und  der  Ausdruck 
in  dem  übrigens  durchaus  individuell  gehaltenen,  charakteristisch  römischen  Ge- 
sichte, sowie  die  feste  Haltung  des  mit  beiden  Füßen  aufstehenden  und  doch 
von  aller  Steifheit  entfernten  Körpers  stimmt  damit  aufs  beste  überein.  Visconti 
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hat  freilich  die  Statue  gewiß  nicht  mit  Recht  für  die  vorzüglichste  auf  uns  ge- 
kommene Portriitfigur  erklärt,  aber  einen  niedrigen  Rang  nimmt  sie  in  ihrer 
klaren  Auffassung  nnd  in  der  harmonischen  Durchführung  ihres  Grundgedankens 
trotzdem  nicht  ein.  Was  die  Formen  des  Nackten  anlangt,  so  ist  schon  gesagt, 
daß  sie  nichts  Idealistisches  haben,  allein  es  heißt  ihre  Schönheit  zu  gering 
anschlagen,  wenn  Winckelmann  urteilt,  die  Figur  sei  nach  einem  gewöhnlichen 
Modell  im  Leben  gearbeitet,  obgleich  nicht  verkannt  werden  darf,  daß  auch  im 
Körper  und  seinen  Proportionen  etwas  Individuelles  liegt  Die  Behandlung  der 
Formen  aber  verbindet  Kraft  und  Geschmeidigkeit,  Bestimmtheit  und  Reinheit, 
des  Umrisses  mit  Weichheit  der  Flächen  und  der  Übergänge  und  unter  den 
Tausenden  von  Sculptnren  der  römischen  Periode  dürften  wenige  sich  dieser 
Statue  in  Rücksicht  auf  den  warmen  Hauch  des  Lebens,  der  alle  Formen  durch- 
dringt, und  die  Zartheit  der  Behandlung  der  Oberfläche  an  die  Seite  stellen 
können.  Zu  tadeln  würde,  nach  dem  Maßstabe  vollkommener  Schönheit  ge- 
messen, nur  hie  und  da  eine  etwas  zu  große  Weichheit  der  Formen  sein,  die 
den  Eindruck  des  Fetten,  nicht  den  elastischer  Musculatur  hervorbringt,  wenn 
es  sich  dabei  nicht  wahrscheinlich  grade  um  getreu  wiedergegebene  individuelle 
Eigentümlichkeiten  handelte.  Größerem  Tadel  unterliegt  die  Composition  des 
vom  linken  Arm  herabhangenden  Gewandes,  nicht  freilich  im  Allgemeinen, 
sondern  insbesondere  wegen  eines  völlig  mißlungenen  Effectmotives.  Von  der 
reizendsten  Wirkung  sind  bekanntlich  die  gleitenden  und  im  Gleiten  einzelne 
Theile  des  Körpers  entblößenden  Gewänder,  wie  z.  B.  an  der  liegenden  Frauen- 
gestalt im  östlichen  Parthenongiebel.  Diesen  reizenden  Effect,  diese  Belebung 
des  todten  Stoffes  durch  seine  Darstellung  in  leiser  Bewegung  hat  nun  auch,  wie 
dies  Visconti  bereits  hervorgehoben  hat,  Kleomenes  nachbilden  wollen,  das  Gewand 
unserer  Statue  soll  den  Eindruck  machen,  als  gleite  es  eben  vom  Oberarm 
herunter,  darauf  ist  die  ganze  Faltenlage  berechnet.  Allein  es  gleitet  nicht, 
sondern  es  haftet  an  dem  Arm,  als  sei  es  an  ihm  angeklebt.  Das  ist  so  augen- 
scheinlich, daß  z.  B.  Chirac  zur  Erklärung  dieses  mangelhaft  durchgeführten 
Motivs  auf  den  unglücklichen , gleichwohl  von  mehren  Neueren  angenommenen 
Gedanken  kam,  das  Gewand  sei  von  dem  Heroldstab  in  der  Linken  am  Oberarm 
gehalten  gewesen.  Dies  aber  ist  gradezu  unmöglich,  denn,  hielt  die  Hand  den 
Heroldstab  und  nicht  etwa,  was  jedoch  sehr  unwahrscheinlich  ist,  einen  Beutel,  so 
konnte  dies  nur  sein  indem  sic  ihn  senkte3),  allein  der  Effect  ist  in  der  That  als 
würde  das  Gewand  gehalten.  Dies  Alles  ist  scheinbar  eine  Kleinigkeit  und  nicht 
so  vieler  Worte  werth,  allein  es  gewinnt  Bedeutung,  wenn  wir  bedenken,  daß  die 
Quelle  solcher  Fehler  in  der  Entfernung  der  Künstler  von  lebendiger  und  unbe- 
fangener Hingebung  an  die  bewegte  Natur  liegt,  an  deren  Stelle  das  Actmodell 
und  die  Gliederpuppe  getreten  ist,  an  denen  man  freilich  die  Gewandung  nach 
künstlerischem  Belieben  in  nllen  „interessanten“  Motiven  oder  auch  „motivetti*1 
au-  und  aufstecken  konnte,  wie  man  das  gelegentlich  heutzutage  auch  wieder  macht. 
Denn  auch  hierin  zeigt  sich  ein  charakteristischer  Unterschied  der  großen,  genialen 
Weise  der  Blttthezeit  und  des  ängstlichem  und  kleinlichem  Treibens  dieser 
Periode  des  Nachlebens  der  Kunst,  aus  der  übrigens  der  hier  gerügte  und  mancher 
verwandte  Fehler  hundert  Mal  nachgewiesen  werden  könnte.  Mit  Kleomenes  darf 
man  deswegen  auch  nicht  zu  Btreng  ins  Gericht  gehn,  da  es  zweifelhaft  ist, 
ob  er  diese  Uewaudbehandlung  erfunden  und  nicht  vielmehr  auch  sie  von  seinem 
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Vorbilde  mit  herüber  genommen  hat.  Für  das  Letztere  spricht  sehr  stark  der 
Umstand,  daß  die  schon  oben  angeführte  Statue  des  Hermes  Logios  in  der  Villa 
Ludovisi4)  eine  wenn  auch  nicht  ganz  gleiche,  so  doch  in  der  Hauptsache  durch- 
aus ähnliche  Behandlung  des  ebenso  unmöglich  am  Oberarme  klebenden  Gewandes 
zeigt,  während  es,  da  dies  Werk  den  Gott  selbst  darstellt,  in  dessen  Costftm 
Kleoraenes  seinen  Römer  bildete,  wahrscheinlich  ist,  daß  es  dem  Originale  dieses, 
in  einer  Statue  im  Palaste  Colonna  in  Rom  zum  dritten  Male  fast  genau  über- 
einstimmend wiederholten  Typus  näher  steht,  als  das  Werk  des  Kleomenes.  Mag 
aber  immerhin  der  Kopf  des  Hermes  Ludovisi  entschieden  arehaisiren,  in  gute 
oder  gar  in  alte  Zeit  geht  der  Typus  dieser  Gcwandbehandlung  darum  sicher  doch 
nicht  hinauf.  Archaisirt  wurde  in  dieser  Periode  auch  sonst,  z.  B.  in  der  Schule 
des  Pasiteles,  von  der  weiterhin  gesprochen  werden  soll;  das  in  Frage  stehende 
Gewandmotiv  aber  ist  eine  raffinirt  willkürliche  Weiterbildung  des  sehr  schönen 
altern  der  auf  der  Schulter  ruhenden  Chlamys,  das  uns  namentlich  in  einigen 
trefflichen  kleinen  Bronzen  erhalten  ist;  siehe  Clarac,  Mus.  d.  sculpt.  pL  664, 
Nr.  1540;  666,  1515;  666  D.  1512  F. 

Über  kein  Monument  dieses  Kreises  haben  die  Urteile  so  stark  geschwankt, 
wie  über  den  berühmten  Torso  vom  Belvedere  des  Apollonios,  dessen  Abbildung 
oben  S.  432  mitgetheilt  ist.  Die  äußersten  Gegensätze  vertreten  einerseits  Winckel- 
manns  unbedingt  lobpreisende,  nur  dem  Hymnus  über  den  vatieanischen  Apollon 
an  die  Seite  zu  setzende  Beschreibung5)  und  andererseits  die  Beurteilung  Brunns6), 
doch  finden  sich  in  den  Urteilen  mehrer  anderen  guten  Kenner  namentlich  der 
neuern  Zeit  manche  Äußerungen,  die  der  Unbedingtheit  der  Winckelmann'schen 
Bewunderung  dies  und  das  abziehn,  und  die  zeigen,  daß  zu  einer  so  emphatischen 
Verwerfung  des  Bruun'schen  Urteils,  wie  sie  von  gewissen  Seiten  ausgesprochen 
worden  ist7),  kein  Grund  vorhanden  sei. 

Sämmtliche  Beurteiler  des  Torso  sind  bisher  von  der  Ansicht  ausgegangen, 
daß  er  der  eines  Herakles  sei,  über  dessen  Ergänzung  aber  die  Ansichten  so 
weit  aus  einander  gingen,  wie  oben  angedeutet  ist  Von  dieser  Hauptansicht  über 
die  Bedeutung  des  Torso  aber  hangen  die  verschiedenen,  letzthin  auf  ein  und 
dasselbe  Ziel  hinauslaufenden  Beurteilungen  der  Formen  nb,  die  Winckelmann 
als  die  eines  verklärten  Herakles  auffaßte,  während  nach  Brunns  Ansicht*)  „die 
einzelnen  Formen,  namentlich  in  ihren  Begrenzungen,  der  Schärfe  und  Bestimmt- 
heit entbehren,  daß  die  elastische  Spannung,  das  lebensvolle  Ineinandergreifen  der 
Muskeln  fehlt  und  an  der  Stelle  kräftiger  Fülle  häufig  Geschwollenheit  und  Ge- 
dunsenheit getreten  ist“  und  v.  d.  Launitz  annahm,  der  Künstler  habe  den  Heros 
in  dem  Zustande  der  Erschlaffung  und  Abspannung  darstellen  wollen.  Daß  dem. 
wie  Petersen  richtig  bemerkt  hat,  die  starke  Drehung  des  Körpers  nach  seiner 
linken  Seite  widerspreche,  die  verbiete,  an  ein  Ruhen  des  Heros  zu  denken,  hat 
Hasse  (a.  a.  0.  S.  15  ff.)  so  weit  verkannt,  daß  er  eine  Ergänzung  vorgeschlagen  hat, 
nach  der  der  Held  den  rechten  Arm  auf  den  Schenkel  mit  dem  Ellenbogen  und  das 
Haupt  in  die  Hand  stützt,  während  der  linke  Arm  gesenkt,  die  Keule  hält.  Daß  diese 
Ergänzung  nach  technischen  Merkmalen  unmöglich  sei  hat  Sauer  (S.  22)  bemerkt. 

Dieser  selbst  aber  stellt  die  schon  oben  erwähnte,  ganz  neue  Deutung  des 
Torso  S.  71  mit  diesen  Worten  auf:  „der  gewaltige,  schwerfällige  Mann,  der  über 
den  fast  zu  knnppen  Felsensitz  ein  Pantherfell  gebreitet  hat,  während  er  als  Attri- 
but eine  Keule  oder  einen  keulenähnlichen  Stab  hält,  dieser  Kraftmensch,  den 
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der  Torso  vom  Belvedere  darstellt,  ist  Polyphem“,  und  zwar  „der  Polyphem  des 
Idylls,  der  die  alte  Wildheit  abgelegt  hat  und,  am  felsigen  Ufer  sitzend,  sehn- 
süchtig nach  der  geliebten  Nereide  ausblickt“  Dieser  Auffassung  gemäß  ist  denn 
auch  die  Wiederherstellung  Sauers  (Fig.  219)  ausgefallen,  die  er  S.  73ff.  näher 
begründet  hat.  Er  nimmt  an,  Polyphem  habe  ruhig  vor  sich  hinblickend  dage- 
sessen, wobei  er  die  an  das  linke  Bein  gelehnte  Keule  mit  der  Linken  hielt;  als 
nun  Galateia  zu  seiner  linken  Seite  erschien  habe  er  den  Halt  der  Keule  von  der 
linken  an  die  rechte  Hand  übergehn  lassen,  um  die  linke  zum  Schutze  seines 
schwachsichtigen  Auges  erheben  zu  können;  so  motivire  sich  zugleich  die  Drehung 
des  Körpers  und  die  schräge  Haltung  der  Schultern  bei  einer  heftigen  und  augen- 
blicklichen Bewegung  des  Riesen.  Ich  muß  gestehn,  daß  von  allen  Wiederher- 
stellungen des  Torso,  die  bisher  versucht  worden  sind,  mir  diese  der  Lage  der 
erhaltenen  Theile  und  der  allgemeinen  innern  Wahrscheinlichkeit  am  meisten  zu 
entsprechen  scheint  wobei  nicht  übersehn  werden  darf,  daß  sie  an  die  Darstellung 
des  Polyphem  in  dem  bei  Sauer  S.  56  wiederholten  Wandgemälde  aus  Hercula- 
neum wenigstens  anstreift.  Wie  sich  aber  der  Künstler  mit  der  Bildung  des  einen 
Auges  geholfen  haben  mag,  das  lehrt  das  bei  Sauer  auf  Taf.  2 und,  für  den  Kopf, 
S.  79  wiederholte  Albanische  Relief,  das  zugleich  für  die  Beschaffenheit  des  ge- 
waltigen, aber  nicht  athletisch  ausgewirkten  Körpers  die  nöthige  Parallele  zum 
Torso  vom  Belvedere  bietet  und  somit  allen  Bedenken  über  die  mangelnde  Frische 
und  Spannung  in  dem  letztem,  so  lange  man  ihn  als  Herakles  auffaßte,  ein  Ende 
machen  dürfte. 

Es  wird  aber  zur  Sicherung  der  neu  aufgestellten  Erklärung  darauf  ankommen, 
ein  paar  nahe  liegenden  Einwendungen  zu  begegnen.  Erstens  nämlich,  warum 
der  Künstler  von  den  sonst  vorkommenden  Attributen  Polyphems  dem  Torso 
keine  weiteren,  als  den  knappen  Felsen  als  Sitz  und  die  Keule  beigegeben  hat? 
Darauf  läßt  sich  mit  Sauer  (S.  70)  antworten,  daß  die  Heerde  und  insbesondere 
der  eine  vertraute  Widder,  weil  ihre  Darstellung  Raum  erforderte,  auf  Gemälde 
und  Reliefe  beschränkt  blieb,  während  die  Lyra,  die  Syrinx  und  die  Hirtentasche 
auch  in  anderen  Abbildungen  bei  weitem  nicht  regelmäßig  und  sehr  selten  sich 
vereinigt  finden.  Lyra  und  Syrinx  aber  waren  hier,  wo  beide  Hände  anderweit 
beschäftigt  sind,  ausgeschlossen  und  nur  die,  allerdings  sehr  selten  dargestellte 
Hirtentasche  könnte  man  schmerzlich  vermissen.  Zweitens  aber  wird  vielleicht 
der  Eine  und  der  Andere  daran  Anstoß  nehmen,  daß  die  Figur  zu  einer  bestimmten, 
aber  entfernt  zu  denkenden,  dagegen  schwerlich  thatsüchlich  dargestellten  Person 
in  Beziehung  gesetzt  ist.  Allein  auch  hierauf  hat  Sauer  S.  80  f.  mit  dem  Hinweis 
auf  analoge  Fälle  geantwortet,  unter  denen  das  Relief  Albani  auch  dem  Gegen- 
stände nach  dem  Torso  nahe  steht.  Allerdings  fordert  der  Torso  in  Sauers  Wie- 
derherstellung vermöge  seines  seitlich  abgelenkten  Blickes  die  Ergänzung  durch 
eine  andere  Person;  aber  das  wird  die  Absicht  des  Künstlers  gewesen  sein,  der 
seine  Statue  wahrscheinlich  für  die  Aufstellung  in  einem  Park  oder  Garten  gedacht 
hat  Blickte  sie  hier  auf  eine  Wasserfläche  hin,  so  konnte  aus  ihr  der  Beschauer 
in  seiner  Phantasie  Galateia  auftauchend  denken. 

Ob  das  Werk  für  Rom  erschaffen  worden,  oder,  wie  Sauer  für  möglich  hielt, 
in  Sicilien  entstanden  sei,  wer  will  es  entscheiden?  Aber  so  wie  so  erscheint  es 
als  eine  Originalarbeit  gegenüber  den  vielen  Copien  und  Umarbeitungen  der  anderen 
attischen  Künstler.  Denn  Sauer  bemerkt  S.  83  mit  Recht,  „es  würde  unserer  Vor- 
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Stellung  von  dem  Verfahren  der  als  Künstler  signirenden  Copisten  widersprechen, 
wenn  ein  Kunstwerk  hellenistischer  Epoche  schon  nach  höchstens  zweihundert  Jahren 
von  einem  Copisten  als  sein  Eigenthum  beansprucht  worden  wäre.“  „Dagegen  ist 
das  Werk  im  letzten  vorchristlichen  Jahrhundert  ganz  an  seinem  Platze  und  viel 
älter  wird  man  auch  das  Albanische  Relief  nicht  denken  dürfen.“  Dali  aber  die 
Buchstabenformen  der  Inschrift  einer  Ansetzung  des  Künstlers  in  diese  Zeit  nicht 
im  Wege  stehn  darf  als  allgemein  zugestauden  betrachtet  werden. 

Ungleich  größer  als  hei  dem  Torso  ist  die  Übereinstimmung  der  Urteile'1) 
bei  dem  Herakles  des  Glykon,  dem  sogenannten  Farnesisehen,  von  dem  in  der 
vorstehenden  Figur  (Fig.  221)  eine  Zeichnung  gegeben  ist. 

Der  erfindende  Meister  dieser  Statue,  Lysippos10),  den  wir  als  den  jüngsten 
Bearbeiter  des  Heraklestypus  kennen  gelernt  haben,  und  der  seinen  Hehlen  viel- 
fach und  in  den  verschiedensten  Situationen  der  heftigsten  Anstrengung  des 
Kampfes  nnd  der  Ruhe,  in  ernster  und  in  heiterer  Auffassung  gebildet  hatte, 
scheint  in  dieser  Statue  des  in  Ruhe  stehenden  Herakles  von  dem  Streben  ausge- 
gangen zu  sein,  dem  Beschauer  die  ganze  ungeheuere  Mühseligkeit  der  Erdenlauf- 
bahn des  Helden  zur  Anschauung  und  zum  Bewußtsein  zu  bringen  und  zwar  in 
doppelter  Weise,  einmal  indem  er  einen  Körper  darstellte,  der  aus  dem  derbsten 
Stoff  geschaffen,  von  der  übermenschlichen  Arbeit,  die  er  zu  vollbringen  hatte,  zu 
übermenschlicher  Kräftigkeit  und  Gewaltigkeit  nusgearbeitet  und  ausgewirkt  ist, 
und  zweitens,  indem  er  diesen  Körper  trotz  aller  seiner  überschwänglichen  Ge- 
waltigkeit doch  von  der  auf  ihm  ruhenden  Last  des  Lebens  wo  nicht  erschöpft, 
so  doch  augenblicklich  ermattet,  der  Ruhe,  der  Unterstützung  bedürftig  zeigte,  die 
ihm  gleichwohl  hienieden  nur  auf  Augenblicke  vergönnt  war.  Demgemäß  stellte 
der  Künstler  ihn  hingelehnt  und  mit  der  linken  Schulter  aufgestützt  auf  seine 
Keule  dar,  über  deren  Ende  er  als  weichere  Unterlage  sein  Löwenfell  gehängt  hat; 
die  rechte  Hand  (in  der  die  Hesperidenäpfel  restaurirt  sind)  sucht  auf  dem  Rücken 
einen  Ruhepunkt,  das  Haupt  ist  gesenkt,  das  Auge  haftet  wie  sinnend  auf  dem 
Boden,  vergangene  und  zukünftige  Mühsal  zieht  wie  ein  Traum  durch  das  Gemütli 
des  Helden ; die  Situation  ist  vollständig  die  eines  Menschen,  der  mitten  in  einer 
läuger  dauernden  Anstrengung  auf  kurze  Augenblicke  verschnauft,  um  neue  Kraft 
zu  sammeln.  Die  Elemente  der  Gestaltung  des  Heraklestypus,  wie  er  hier  vor 
uns  steht,  sind  dem  Künstler  schon  aus  früherer  Zeit  überliefert,  es  sind  dieselben 
Elemente  der  derben,  unverwüstlichen,  zermalmenden,  aber  nicht  eben  gewandten 
nnd  leicht  bewegten  Kräftigkeit,  die  uns  z.  B.  in  der  Stiermetope  von  Olympia 
(Bd.  1.  Fig.  88,  S.  334)  vorliegen,  aber  der  Meister,  Lysippos,  hat  diese  Elemente 
in  seiner  Weise  selbständig  aufgefaßt  nnd  durchgearbeitet.  Sein  Gestaltenkanon 
liegt  auch  dieser  Bildung  zum  Grunde,  aber  er  ist  hier  in  geistreicher  Weise  be- 
nutzt, um  das  zur  Geltung  zu  bringen,  worauf  es  eigentlich  ankam,  die  körper- 
liche Mächtigkeit  als  solche.  Ihr  zu  Liebe  ist  der  Kopf  so  sehr  verkleinert,  wie 
dies  möglicher  Weise  geschehen  konnte,  und  sind  im  Contraste  zu  ihm  die  Brust 
und  die  Schultern  zu  dem  höchsten  Maß  der  Breite  ausgedehnt,,  die  den  über- 
wiegenden Eindruck  der  Masse,  des  Wuchtigen,  Niederschmetternden  hervorbringt. 
Eine  ähnliche  Proportion  herrscht  in  dem  gedrungenen  Wüchse  des  Leibes,  wäh- 
rend dagegen  ein  leises  Überwiegen  der  Läugendimension  in  den  unteren  Thcilen 
offenbar  die  Absicht  enthält,  uns  die  Vorstellung  zu  geben,  daß  diese  überwäl- 
tigende Körpermasse  sich  auch  in  stürmische  Bewegung  setzen  könne,  wie  sie 
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nöthig  ist,  um  den  rennenden  Hirsch  zu  ereilen.  In  wie  fern  es  Lysippos  gelungen 
ist,  diese  letztere  Vorstellung  von  Beweglichkeit  seines  Helden  zu  vermitteln, 
müssen  wir  unentschieden  lassen,  sein  Nachahmer  Glykon  verschafft  uns  diese 
am  wenigsten.  Der  Erfindung  nach  ist  dieser  Herakles  das  Extrem  der  Kräftig- 
keit, zu  der  ein  menschlicher  Körper  denkbarer  Weise  und  der  Natur  seines  Or- 
ganismus nach  gelangen  kann,  und,  wenn  wir  die  Absicht  des  Meisters  bei  die- 
ser Composition  recht  verstehn,  so  zeigt  er  uns  — und  darin  offenbart  sich  zu- 
gleich das  lysippische  Streben  nach  Effect  — diesen  Ungeheuern  Körper  ermattet, 
um  unserer  Phantasie  Raum  zu  geben,  sich  auszumalen,  wie  diese  Glieder,  diese 
Formen  sich  darstellen  mögen,  wenn  sie  bewegt,  angespannt  und  angestrengt  wer- 
den. Gegeu  diese  Erfindung  ist  nun  an  und  für  sich  schwerlich  viel  einzuwen- 
den, um  aber  der  Art,  wie  sie  hier  zur  Erscheinung  gebracht  wird,  allseitig  ge- 
recht zu  werden  darf  man  vor  allen  Dingen  nicht  vergessen,  daß  die  in  sehr 
großem  Maßstabe  gearbeitete  Statue  wohl  ohne  Zweifel  für  eine  Betrachtung  aus 
größerer  Entfernung  berechnet  ist,  als  die,  aus  der  man  das  Original  in  seiner 
jetzigen  Aufstellung  und  wohl  auch  die  meisten  Abgüsse  beschauen  kann,  ln 
zu  großer  Nähe  betrachtet,  wirken  so  kolossale  und  in  sich  gewaltige  Formen 
erdrückend,  und  die  Einzelheiten  treten  uns  in  einer  Massigkeit  entgegen,  die 
sie  plumper  erscheinen  läßt,  als  sie  im  Verhältuiß  zum  Ganzen  sind.  Aber  auch 
wenn  man  dieses  nicht  aus  den  Augen  verliert,  behält  die  Statue  etwas  Schwer- 
fälliges und  stark  Materielles.  Das  hat  auch  Winckelmann  schon  empfunden, 
wenn  er  von  „den  Muskeln,  die  wie  gedrungene  Hügel  liegen“,  gleichsam  ent- 
schuldigend schreibt:  „hier  ist  des  Künstlers  Absicht  gewesen,  die  schnelle  Spring- 
kraft ihrer  Fibern  au3zudrücken  und  dieselbe  uacli  Art  eines  Bogens  in  die  Enge 
zu  spannen.  Mit  solcher  gründlichen  Überlegung  will  dieser  Herkules  betrachtet 
werden,  damit  man  nicht  den  poetischen  Geist  des  Künstlers  für  Schwulst  und 
die  idealische  Stärke  für  übertriebene  Keckheit  nehme.“  Und  wenn  Brunn  gesagt 
hat,  die  gewaltigen  Massen  erscheinen  einer  freien  und  schnellen  Bewegung  und 
einer  auf  elastischer  Spannung  der  Muskeln  beruhendeu  Kraftentwickelung  eher 
hinderlich  als  förderlich,  so  hat  er  damit  auf  keinen  Fall  ganz  Unrecht,  und  bei 
den  meisten  neueren  Beurteileru  finden  sich  ganz  ähnliche  Aussprüche  wieder. 
Was  aber  an  dem  Werke  des  Glykon  zu  tadeln  oder  mindestens  weniger  lobens- 
werth  erscheint,  das  wird  man  auf  Lysippos’  Original  schwerlich  zurückführen 
dürfen,  vielmehr  wird  man  nach  dem  hohen  Range,  den  Lysippos  grade  in  Hin- 
sicht auf  das  Formale  der  Kunst  einuimmt,  und  nach  dem  Wesen  seines  Kunst- 
charakters annehmen  können,  daß  Lysippos  auch  iu  dieser  Statue  Maß  gehalten, 
daß  er  die  Grenzen  einer  idealen  Naturwahrheit  nicht  überschritten  habe.  Das 
wird  auch  durch  eine  Wiederholung  des  Kopfes  bewiesen,  der  aus  Steinhäuser’schem 
Besitz  in  den  des  Museums  in  Basel  übergegangen  ist")  und  der  sich  als  eine 
bessere,  einfachere  und  daher  wohl  auch  treuere  Wiederholung  des  Famesischen 
Herakles  zu  erkennen  giebt.  Was  also  von  Übertreibung  in  den  Verhältnissen  und 
von  allzu  materieller  Auffassung  der  Formen  iu  der  Famesischen  Statue  ist,  das 
wird  man  seinem  Nachahmer  auf  die  Rechnung  zu  setzen  haben,  und  hier  dürfte  in 
der  That  die  Überschreitung  der  feinen  Grenzlinie  des  Schönen  und  Wahren  bei 
Glykon  daher  stammen,  daß  er  seinen  ermattet  ruhenden  Herakles  nicht  frei  und 
selbst  erfunden  und  geschaffen,  sondern  dem  lysippischen  Originale  nachgebildet 
hat,  daß  er  also  nicht  von  der  Natur,  sondern  von  einem  fertigen  Kunstwerk 
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ausgegangeu  ist  Auf  diesem  seinem  Standpunkte  mochte  er,  wie  das  auch  anderen 
Nachahmern  gescbehn  ist  glauben,  die  in  dem  Original  ausgesprochene  Absieht 
noch  etwas  deutlicher  geben  zu  dürfen,  sein  Vorbild  überbieten  zu  können,  ja. 
wenn  auch  dieses  nicht  seine  Absicht  war,  so  mußte  selbst  die  bloße  treue  Über- 
tragung des  lysippiselien  Erzwerkes  in  Marmor  zu  dem  ungünstigen  Resultate 
führen,  das  wir  vor  uns  sehn.  Man  fasse  also  die  Stellung  Glykons  zu  seinem 
Vorbilde  wie  man  will,  man  betrachte  ihn  als  einen  Künstler,  der  sich  bestrebt 
seinen  Meister  zu  überbieten,  oder  man  betrachte  ihn  als  bloßen  Copisten,  im 
einen  wie  im  andern  Falle  stammen  die  Fehler  seines  Werkes  aus  derselben 
Quelle,  aus  der  mangelnden  Unmittelbarkeit  der  Naturbeobachtung  und  der 
Naturnachbildung. 

Wenn  wir  das  genauere  Verhältniß  des  Herakles  des  Glykon  zu  seinem 
Vorbilde  dahingestellt  lassen  müssen,  so  sind  wir  mit  der  Athenastatue  des  An- 
tiochos  in  der  Villa  Ludovisi  (Fig.  222)  besser  daran;  sie  ist,  wie  schon  oben 
bemerkt,  eine  Copie  der  Parthenos  des  Pliidias.  Daß  dies  früher  hat  verkannt 
werden  können12),  ist  hauptsächlich  die  Schuld  der  falschen  und  die  Statue  wesent- 
lich entstellenden  Ergänzungen,  als  deren  hauptsächlichste  hier  nur  der  Helmbusch 
und  die  beiden  Arme  mit  den  Achseln  und  dem  Rande  der  Aegis  genannt 
werden  mögen13).  Man  braucht  nur  ganz  besonders  diese  letzteren  hinwegzu- 
denken  und  dann  den  Torso  mit  der  Lenormant'schen  Statuette  der  Parthenos 
(Bd.  1,  S.  351,  Fig.  93)  oder  mit  der  Varvakionstatuettc  (das.  Fig.  94ab)  zu  ver- 
gleichen, um  sofort  zu  sehn,  um  was  es  sich  handelt. 

Die  ttbele  Ergänzung  der  Statue,  durch  welche  die  Verkennung  ihres  Gegen- 
standes bewirkt  wurde,  hat  in  Verbindung  mit  mancherlei  Beschädigungen  und 
einer  ungünstigen  Aufstellung  auch  mancherlei  abfällige  Urteile  über  ihren  Kunst- 
werth veranlaßt,  die  sich  seitdem  und  namentlich  seit  der  Zeit,  nachdem  Schreiber 
seine  Parthenosstudieu  mit  einer  genügendem  Abbildung14)  vergehn  hat,  als  die 
in  den  Mon.  d.  Inst.  111,  tav.  27,  nach  der  Fig.  222  copirt  worden  ist.  Am  weg- 
werfendsten  lautet  das  Urteil  Winekehnanns  (Geschichte  der  Kunst  XI,  3,  26), 
der  die  Pallas  des  Antiochos  gradezu  „schlecht  und  plump“  nennt,  während 
Meyer  in  einer  Note  zu  dieser  Stelle  hervorhebt,  daß  die  Statue,  „wie  wir  aus 
den  tief  gezogenen  Falten  des  Gewandes  ahnen  können,  wohl  nach  einem  Werke 
des  hohen  Stils  copirt  sein“  mag.  „Im  Ganzen  der  Figur  herrscht  freilich  etwas 
Steifes  und  Frostiges,  welches  man  auf  Rechnung  des  Copisten  setzen  muß;  in- 
dessen vernimmt  der  Beschauer  doch  gleichsam  einen  leisen  Nachklang  von  stiller 
Würde  und  Majestät,  womit  das  Original  geschmückt  war“.  Jetzt,  wo  wir  nicht 
mehr  bezweifeln  können,  daß  Antiochos  es  sieh  zur  Aufgabe  machte,  das  Gold- 
blechgewand seines  Originals  in  dem  diesem  Material  eigenen  Stil  wiederzugeben, 
werden  wir  uns  nicht  mehr  wundem,  daß  die  Faltenbehandlung  etwas  für  ein  Mar- 
morwerk Auffallendes  und  Trockenes  hat,  und  werden  das,  was  wir  sonst  zu  tadeln 
geneigt  sein  mochten  als  einen  sehr  werthvollen  Beitrag  zu  den  Reconstructions- 
mitteln  der  Parthenos  des  Phidias  schätzen  lernen.  Über  Antiochos’  eigenes 
künstlerisches  Vermögen  kann  dies  freilich  unser  Urteil  nicht  günstiger  gestalten, 
vielmehr  muß  er  uns  als  ein  bloßer  Copist.  erscheinen,  dessen  hauptsächliches 
Verdienst  in  der  genauen  und  gewissenhaften  Wiedergabe  seiner  Vorlage  besteht. 
Auf  den  Ruhm  einer  genauen  Copie  hat  sein  Werk  Anspruch  und  diese  Ge- 
nauigkeit ist  ursprünglich  noch  größer  gewesen,  als  sie  uns  jetzt  erscheint.  Denn 
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auch  am  Helme  sind  die  deutlichsten  Spuren,  daß  Antiochos  dessen  ganzen 
reichen  Schmuck  wiedergegeben  hat,  der  nur,  als  beschädigt,  von  moderner  Hand 
weggemeißelt  und  durch  einen  garstigen  Helmbuseh  ersetzt  worden  ist.  Und  so 
stellt  sich  der  eigenthümliche  Gesichtstypus,  in  welchem  Meyer  „etwas  GemUthliches 
und  Menschliches,  runde  Wangen  und  offene  Augen“  hervorhebt,  je  länger  um 
so  mehr  als  derjenige  der  Parthcnos  heraus.  Zur  Charakteristik  der  Periode  der 
Kunst,  in  welcher  Antiochos  lebte,  liefert  dieses  treue  Copiren  eines  großen  Vor- 
bildes eineu  erwünschten  Beitrag. 

Über  die  Kanephoreustatuen  von  Kriton  und  Nikolaos  (oben  S.  437),  die 
zur  Decoration  eines  Grabmals  oder  auch  eines  Saales  gedient  haben  mögen,  wer- 


Fig.  Ü2.'i.  Amphora  mit  Relief  von  Sosibios  von  Athen. 


den  wenige  Worte  genügen,  ln  ihnen  haben  die  Künstler  eine  über  die  clas- 
sischen  Muster  solcher  Figuren  hinausgehende  Fortbildung  des  überkommenen 
Typus  angestrebt;  aber  schon  Winckelmanu  hat  in  den  Köpfen  dieser  Figuren  eine 
gewisse  kleinliche  Süßlichkeit  und  eine  Stumpfheit  und  Rundlichkeit  der  Formen 
bemerkt,  die  eine  höhere  Kunstzeit  schärfer,  nachdrücklicher  und  bedeutender  ge- 
halten haben  würde,  und  auch  die  Gestalten  in  ihrer  Gesammtheit,  welche  kei- 
nen großem  Werth  in  Anspruch  nehmen  können,  als  andere  Decoratiousarbeiten 
der  Kaiserzeit,  machen  einen  verzärtelten  und  schwächlichen  Eindruck,  welcher 
mit  dem  Streben  nach  Lieblichkeit  zusammenhangt,  sich  aber  mit  der  tektonisch- 
ornamentalen  Bestimmung  dieser  Figuren  am  allerwenigsten  verträgt. 

Die  beideu  Reliefe  endlich  von  Sosibios  (Fig.  223)  und  das  ungleich  schönere 
desSalpion  (Fig.224),  zu  denen  sich  das  Rhyton  des  Pontios  (s.ob.)  als  drittes  gesellt, 
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werden  in  Umrißzeichnungen  hauptsächlich 
als  datirte  Monumente  der  ersten  Kaiser- 
zeit deswegen  mitgetheilt,  weil  sie  den 
Maßstab  zur  kunstgeschichtliehen  Würdi- 
gung der  ganzen  langen  Reihe  von  Re- 
liefen bieten,  die  Hauser  mit  den  drei 
signirtcn  an  der  Spitze  zusammengestellt 
hat.  Diese  Reliefe  werden  durch  die  ge- 
meinsame Benutzung  einer  ganzen  Anzahl 
von  Typen  zusnmmeugehalten,  von  denen 
die  Taf.  4 Hausers  eine  bequeme  Über- 
sicht zu  gewinnen  gestattet,  während  die 
drei  ersten  Tafeln  den  Typenvorrath  ent- 
halten. Als  die  Vorbilder  dieses  Typen- 
vorraths  hat  Hauser  in  einer  eigenen  Un- 
tersuchung ($.  139  ff.)  für  einzelne  Fälle 
Monumente  des  5.  Jahrhunderts,  darüber 
hinaus  aber  in  einer  ansehnlichen  Anzahl 
von  Fällen  attische  Votiv-  und  Grabre- 
liefe des  4.  Jahrhunderts  naehgewieseo, 
während  für  andere  der  attische  Ursprung 
aus  anderen  Gründen  so  gut  wie  sicher 
ist.  Nur  für  den  Kreis  dionysischer  Thiä- 
soten  möchte  man  noch  größere  Sicher- 
heit wünschen.  Nicht  so  einfach  ist  die 
Antwort  auf  die  Frage  nach  dem  Auf- 
kommen der  archaistischen  Typen,  wie 
in  der  Amphora  des  Sosibiosi  doch  weist 
Hauser  den  Beginn  archaistischer  Nach- 
bildungen bereits  am  Ende  des  4.  Jahr- 
hunderts in  Athen  nach,  so  daß  die  spä- 
* teren  Neuattiker  sich  auch  hier  schon  die 
Bahn  geöffnet  fanden;  auch  wird  dargc- 
legt,  wie  viel  von  den  Verschnörkelungcn 
der  archaistischen  Reliefe  sich  schon  in 
den  frühen  Vorbildern  fanden.  Im  Ganzen 
stammen  die  Vorbilder  der  ersten  Gruppe 
der  Hauser’scheu  Sammlung  aus  der  Zeit 
von  500—  300  v.  u.  Z.  und  zwar,  soweit  sie 
bisher  haben  uachgewiesen  werden  können, 
aus  attischer  Kunst.  Nicht  aus  attischer, 
sondern  aus  alexandrinischer  Kunst  will 
dagegen  Hauser  die  Reliefe  ableiten,  die 
er  in  ihrem  von  deuen  der  ersten  Gruppe 
sehr  verschiedenen  Charakter  als  eine 
zweite  Gruppe  zusammengestellt  hat  und 
tür  die  er  an  toreutiscbe  Vorbilder  denkt. 
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So  viel  Überzeugendes  er  hierfür  angegeben  hat,  kann  man  doch  seiner  An- 
nahme, daß  auch  diese  Gruppe  neuattischen  Ursprungs  sei,  nicht  ohne  Weiteres 
zustimmen  und  muß  seine  Combination , daß  Arkesilaos  (s.  unten),  an  den  er 
die  Reliefe  dieser  Richtung  anknüpft,  Athener  gewesen  sei,  als  besten  Falls 
möglich,  aber  kaum  als  wahrscheinlich  gelten  lassen. 

Eine  eigentümliche  Stellung  nimmt  in  diesem  Kreise  das  Relief  ein,  mit 
dem  die  mit  dem  Namen  des  Kleomenes  versehene  Ara  in  Florenz  (oben  S.  436) 
geschmückt  ist  Es  ist  neuestens  von  Michaelis15)  behandelt  worden,  der  die 
Mittelgruppe  von  den  beiden  Seitenfiguren,  dem  Agamemnon  rechts  und  dem 
Opferdiener  links  trennt  und  für  die  übrig  bleibende  dreifigurige  Mittelgruppe 
die  nahe  Verwandtschaft  mit  dem  (a.  a.  0.  S.  204  abgebildeten)  Orpheusrelief  in 
Neapel  nachweist.  Während  der  Agamemnon  unmittelbar  oder  mittelbar  einem 
berühmten  Gemälde  des  Timanthes  (s.  SQ.  Nr.  1734—1739)  entlehnt  und  der 
Opferdiener,  als  sein  Gegenüber,  ohne  Sinn  hinzugefügt,  auch  die  Stellung  der 
Beine  der  beiden  äußeren  Figuren  der  Mittelgruppc  verändert  worden  ist,  wird 
das  Original,  dessen  Übereinstimmung  mit  Euripides'  Iphigenia  in  Aulis  nach- 
gewiesen wird,  als  ein  Weihgeschenk  nach  einem  dramatischen  Sieg  angesprocheu 
und  nach  Maßgabe  des  Datums  der  euripideischen  Tragocdie  um  die  Zeit  der 
Wende  des  5.  und  4.  Jahrhunderts  angesetzt.  Daß  das  Relief  in  Florenz  demnach 
als  eine  erweiternde  Copie  recht  eigentlich  dem  Kreise  dieser  neuattischen  Kunst 
angehöre  hat  Michaelis  ausdrücklich  bemerkt. 


Anmerkungen  zum  zweiten  Capltel. 

1)  (S.  442.]  Cher  dies  Relief  sowie  die  beiden  andern  oben  genannten  des  Salpion  und 
de*  I’ontios  und  die  ganze  Folge  der  mit  ihnen  aus  einer  Quelle  schöpfenden  Reliefe  ist  da* 
Hauptwerk  von  Hauser:  Die  neuattischen  Reliefs,  Stuttgart  1889,  zu  dem  in  den  Recen- 
sionen  von  S.  Reinach  in  der  Revue  critique  von  1889  p.  503  sqq-,  von  Knapp  in  der 
Wochenschr.  ftlr  dass.  Phil,  von  1889,  S.  1361  ff.  einige  wichtige  Nachträge  und  in  der  von  Brück- 
ner in  der  Berl.  phil.  W.  Sehr,  von  1890  Nr.  2 besonders  für  die  2.  IlauseFsche  Gruppe  be- 
deutsame Bemerkungen  gemacht  worden  sind. 

2)  [S.  444.]  Von  Winckelmaun  (von  der  Fähigkeit  der  Empfindung  des  Schönen 
8 28,  Werke  ed.  Kiselein  Bd.  1,  S.  256)  an  bis  0.  Müller  im  Handb.  § 160,  4.  Auch  mich 
selbst  muß  ich  anklagen,  die  Statue,  ehe  ich  sie  im  Original  kannte,  unterschätzt  zu  haben 
in  meinen  kunsturchaeol.  Vorlesungen  S.  105  f. 

3)  [8.  445.]  Denn  nur  dies  ist  überhaupt  möglich;  so  wie  die  Finger  der  Haml 
geschlossen  sind  und  so  wie  die  Hand  gehalten  wird,  kann  man  auf  keine  Weise  irgend 
einen  Stab  so  durch  dieselbe  stecken,  daß  er  aufgeriebtet  das  Gewand  am  Oberarm  be- 
rührte und  hielte.  Alle  zur  Vertheidignng  dieser,  auch  von  Wieseler,  Denkm.  d.  a.  Kunst 
zu  lla,  Nr.  318  getheilten,  aber  in  der  3.  Auflage  aufgegebenen,  dagegen  von  Fröhner,  No- 
tice de  la  sculpt.  ant.  au  Musec  du  Louvre,  Paris  1869  p.  213  sogar  als  bestimmte  Tbatsachc 
behaupteten  Ansicht  Claracs  von  Friederichs,  Bausteine  I,  S.  414,  Fricderichs.  Wolters 
Nr."  1030  aufgewandte  .Mühe  ist  deshalb  eben  so  vergeblich,  wie  seine  Polemik  gegen  mich 
unfruchtbar  ist.  Hier  liegen  eben  Thatsnchen  vor,  von  denen  sich  Jeder  durch  einen  Ver- 
such überzeugen  kann,  nicht  Meinungen,  denen  man  Meinungen  entgegeriBtellen  könnte,  und 
mit  diesen  Thatsacken  halten  wir  zu  rechnen.  Wahr  ist  allerdings,  daß  die  Hermesstatue  aus 
Aegion  im  Museum  von  Athen  (Kuhhadia*.  f/r.ir«  Nr.  241,  abgeb.  Athen.  Mitth.  von  1887, 
3.  Aufl.  5)  das  Kerykeion  zwischen  Daumen  und  Mittelfinger  (der  Zeigefinger  ist  gebrochen) 
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hält,  und  zwar  so  , dal  da»  Kerykeion  unter  der  Schulter  eine  Berührungsstelk*  hinterlassen 
hat,  also  eine  große  Übereinstimmung  mit  der  Hundhaltung  de»  „Germanicus“  zeigt;  allein  die 
Möglichkeit  in  die  Hand  des  „Germanien»*1  ein  aufradite«  Kerykeion  zu  legen  muß  dennoch 
in  Abrede  gestellt  werden. 

4)  [S.  440.]  Abgeb.  in  Brauns  Vorschule  d.  Kunstmythol.  Taf.  97,  M ii Iler- Wieseler, 
Denkmäler  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  318.  Yergl.  Kekule  Ann.  1865,  p.  65,  der  mit  mir  über  ,41 
trattamento  hiashnevole  del  paneggio“  völlig  eiuig  ist  und  den  Gedanken  an  ein  die  Chhunys 
haltendes  Kerykeion  iu  Amu.  2 ausdrücklich  abweist.  Der  Beutel  ist  auch  bei  dieser  Statue 
mit  Daumen  und  Zeigefinger  ergänzt  und  nicht  allein  wie  bei  dem  „Germanicus“  unwahr- 
scheinlich, weil  im  luneru  der  Hand  von  demselben  keine  Reste  übrig  sind,  sondern  er  ist 
nach  Schreiber,  D.  ant.  Bildwerke  in  der  V.  Ludovisi,  Lpz.  1880,  Nr.  94  deswegen  positiv  zu 
verworfen,  weil  sich  im  Innern  der  Hand  der  bisher  durch  die  Restauration  verdeckte  Rest 
eines  bronzenen  Stabes  fand.  Ein  Kerykeion  also,  und  zwar  ein  gesenktes,  nicht  ein  aufge- 
richtetes, ist  auch  bei  dem  Hermes  Ludovisi  ganz  sicher.  Den  Effect  kann  man  sich  durch 
die  Bronze  im  brit  Museum,  Miil ler- Wieseler,  Den k m.  d.  a.  Kunst  LI,  Nr.  314  vergegen- 
wärtigen. 

5)  [S.  446.]  In  den  gesammelten  Werken  ed.  Eiselein  I,  S.  226 ff. 

6)  [S.  446.]  Künstlergeschichte  I,  S.  564  f.,  der  ich  mich  in  der  1.  Auflage  dieses  Buches 

im  Resultat  durchaus  angeschlossen  hatte,  nur  daß  ich  da»  Resultat  etwas  anders  zu  moti- 
viren  suchte. 

7)  [8.  446.]  Ho  besonders  von  E.  Braun  in  Fleck eisens  Jalirbb.  f.  Philol.  und  Paedag. 
1854,  Bd.  09,  8.  294  f. 

8)  [S.  446.]  Künstlergesch.  I,  S.  404  f. 

9)  (S.  449.]  Vergl.  Stephaui,  Der  ausrukeude  Herakles  S.  187  f.,  der  die  Statue 

„durchaus  manierirt“  nennt  und  sie  bis  in  Hadrians  Zeit  herabrücken  zu  müssen  glaubt; 

Schnaase,  Gesch.  d.  bildenden  Künste  II,  1.  Aull.  S.  300  f.,  2.  Aufl.  S.  245,  der  freilich  da» 
„Gekünstelte“  der  übermäßigen  Musculatur,  die  in  dem  Werke  herrschende  Manier  und  so 
zu  sagen  „renommistische  Kruft“  auf  Lysippos  selbst  zurückführen  will;  Lübke,  Gesch.  d. 
Plast  S.  230;  Friederichs,  Bausteine  I,  S.  396;  Friederichs-Wolters,  Nr.  1205  u.  A. 
Nur  E.  Braun  in  Fleckeisens  Jahrbb.  1854,  Bd.  69,  8.  295  findet  auch  hier  alles  bewunde- 
rungswürdig. 

10)  (8.  449.J  Weizsäcker  in  der  Archaeol.  Ztg.  von  1882,  210,  S.  255  ff.  glaubt  die 
Statue  mit  dem  von  der  Hindi*  gesäugten  Telepbos  zu  seinen  Füßen  gruppiren  zu  müssen; 
du  sich  aber  auf  einer  Münze  mit  dem  Namen  Alexanders,  abgeb.  im  Numism.  chrouicle 
3.  series  III,  1883,  Taf.  1,  5 die  Figur  allein,  ohne  Telephos  findet,  so  geht  daraus  hervor, 
daß  sie  noch  ira  4.  Jahrhundert  als  Einzelfigur  erfunden  worden  ist  Wenn  sich  die  Ver- 
inuthung,  jene  Münze  »ei  in  Sikyon  geprägt,  beweisen  ließe,  so  wäre  die  Zurückfuhrung  der 
Statut*  auf  die  von  Lysipp  auf  «lern  Markte  von  Sikyon  aufgestellte  Statue  kaum  abzuweisen. 

11)  [8.  450.]  Sieht*  Friederichs-Wolters,  Nr.  1260. 

12)  [S.  452.)  Vergl.  die  bei  Schreiber,  D.  ant  Bildwerke  in  der  Villa  Ludovisi  Nr.  114, 
S.  137  verzeichnet«  ältere  Litteratur. 

13)  ]8.  452.]  Ganz  genaue  Angaben  h.  b.  Schreiber  a.  a.  O.  S.  135. 

14)  [S.  452.]  ln  den  Abhh.  der  K.  Sachs.  Ges.  d.  Wiss.  von  1883,  mit  Taf.  2,  A.  u.  B. 

15)  [S.  455.]  ln  den  Mittli.  des  Archaeol.  Inst,  in  Roiu  vou  1893,  8,  S.  201  ff. 
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Drittes  Capitel. 

Oie  kloinasiatische  Kunst  in  Rom  und  Griechenland. 


Neben  den  attischen  Künstlern,  welche  die  Hauptvermittler  der  Übersiedelung 
der  griechischen  Kunst  nach  Rom  gewesen  zu  sein  scheinen,  und  deren  Hauptwerke 
in  den  beiden  letzten  Capiteln  besprochen  worden  sind,  kennen  wir  aus  Inschriften 
noch  eine  kleine  Reihe  kleinasiatischer  Künstler,  die  entweder  in  Italien  arbeiteten, 
oder  deren  Werke  sich  dort  befanden,  und  von  denen  wenigstens  die  bedeu- 
tendsten gegen  das  Ende  der  Republik  und  unter  den  ersten  Kaisern  gelebt  zu 
haben  scheinen,  also  in  der  Periode,  von  der  hier  die  Rede  ist  Diese  Künstler, 
oder  vielmehr  deren  Werke,  einer  aufmerksamen  Prüfung  zu  nnterziehn  ist  nament- 
lich deswegen  von  Interesse  und  von  kunstgeschichtlicher  Bedeutung,  weil  wenig- 
stens ihrer  einige  sieh  in  mehr  als  einem  Betracht  von  den  Werken  der  gleich- 
zeitigen attischen  Künstler  unterscheiden  und  sich  in  gewissem  Sinne  als  die  letzten 
Ausläufer  der  sikyonisch-argivischcn  Kunst  und  ihrer  Prineipien,  die  über  Rhodos 
in  die  Städte  der  kleinasiatischen  Küste  gedrungen  sind,  darstell  m.  Der  Zu- 
sammengehörigkeit nach  dem  Vaterlande  wegen  wird  es  bei  der  nicht  grollen 
Zahl  erlaubt  seiD,  hier  gleich  alle  kleinasiatischen  Künstler  von  einiger  Bedeutung, 
von  denen  wir  Kunde  haben,  kurz  mit  zu  besprechen,  obgleich  ihrer  manche  der 
hadrianischen  und  nachhadrianischen  Zeit  angehören.  Die  Künstler  aber,  die  un- 
serer Periode  zutallen  und  die  das  größte  Interesse  bieten,  sind  folgende. 

1.  Agasias,  des  Dositheos  Sohn  von  Ephesos  (SQ.  Nr.  227b;  Löwy  Nr. 
292),  der  Meister  des  sogenannten  „Borghesischen  Fechters“  im  Louvre  (s.  Fig.  225). 
Er  gehört  sicher  einer  aus  mehrfachen  Inschriften  (Löwy  Nr.  2S7 — 292;  Bull,  de 
corr.  hell. von  IS87. 1 1,  S.269,  N r. 33)  bekannten  Künstlerfamilie  an  und  scheint  der 
Vetter  eines  zweiten  Agasias,  des  Sohnes  des  Menophilos  zu  sein1),  der  im  Jahre 
97  v.  u.  Z.  auf  Delos  arbeitete.  Damit  ist  seine  viel  umstrittene  Epoche  festge- 
stellt, wobei  es  auf  ein  Jahrzehnt  abwärts  nicht  unkommen  kann.  Man  wird  also 
annehmen  müssen,  daß  sein  Werk  nach  Antium  überführt,  nicht  für  Antium  selbst 
gearbeitet  worden  ist. 

Ein  anderer  ephesischer  Künstler,  aber  aus  späterer  Zeit,  der  hier  im  Vorbei- 
gehn  genannt  werden  möge,  ist 

2.  Herakleides,  der  Sohn  des  Agauos.  der  mit  einem  zweiten  Künstler, 
dessen  Name  Harmatios,  dessen  Vaterland  aber  bisher  nicht  ermittelt  ist2),  eine  , 
jetzt  als  Ares  ergänzte  Statue  verfertigte,  die  im  Louvre  steht,  ihrem  Costflm  nach 
mehr  römisch  als  griechisch  ist  und  sich  in  keiner  Beziehung  über  das  gewöhn- 
liche Mittelgut  der  römischen  Kunstepoche  bis  auf  Hadrian  erhebt. 

Ungleich  wichtiger  ist  uns 

3.  Archelaos,  der  Sohn  des  Apollonios  aus  Priene  (SQ.  Nr.  2285; 
Löwy  Nr.  297),  der  Künstler  der  sogenannten  „Apotheose  des  Homer“  im  britischen 
Museum  (unten  Fig.  22G).  Das  Relief  wurde  iu  den  Ruinen  von  Bovillne  gefunden, 
wo  Tiberius  im  dritten  Jahre  seiner  Regierung  (IG  v.  u.  Z.)  das  Heiligthum  des 
iulischen  Geschlechtes  weihte.  Man  hat  daraus  geschlossen,  daß  in  dieser  Zeit 
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und  auf  Anregung  des  genannten  Kaisers  neben  anderen  Reliefen,  die  als  Schul- 
tafeln zur  Vergegenwärtigung  des  Inhalts  der  homerischen  und  nachhomerischen 
Epopöen  dienten,  auch  dieses  Werk  entstanden  sei,  während  man  in  neuerer 
Zeit  auf  Grund  des  palaeographischen  Charakters  der  Künstlerinschrift  die  Ent- 
stehung des  Reliefs,  welches  immerhin  von  Tiberius  in  Bovillae  geweiht  worden 
sein  mag.  höher  hinauf,  ja  bis  in  die  Ptolemaeerzeit  zurückdatirt.  Doch  sind 
wiederum,  grade  in  der  Inschrift,  Merkmale,  die  es  kaum  erlauben,  über  den  An- 
fang des  I.  Jahrhunderts  v.  u.  Z.  hiuaufzugehn,  wobei  der  Gedanke  vielleicht  nicht 
ausgeschlossen  ist,  daß  die  Arbeit  des  Archelaos  von  Priene  die  Copie  eines  noch 
etwas  weiter  hinauf  zu  setzenden  Originales  sei-1). 

Von  den  Künstlern  der  spätem  Zeit  sind  uns  besonders  wichtig 

4.  Aristeas  und  Papias  von  Aphrodisias  (SQ.  Nr.  2296;  Löwy  Nr.  369), 
die  Künstler  zweier  Kentauren  ans  schwarzem  Marmor,  die  in  der  Villa  Ha- 
drians in  Tivoli  gefunden  sind  und  jetzt  im  capitolinischen  Museum  sich  befinden 
(unten  Fig.  227),  während  mehrfache  Wiederholungen  dieser  Werke  in  verschie- 
denen Museen,  im  Vaticau,  im  Louvre  und  sonst  vorhanden  sind.  Der  Fundort, 
der  Stil  der  Bildwerke  und  die  Form  der  Buchstaben  der  Inschrift  vereinigen  sich 
um  diese  Sculpturen  der  hadrianischen  Zeit  zuzuweisen.  Die  Vaterstadt  dieser 
Künstler,  Aphrodisias.  scheint  aber  der  Sitz  eiuer  ausgedehntem  Kunstübung  dieser 
Periode  gewesen  zu  sein4),  wenigstens  kennen  wir 

5.  noch  einen  Zenon  (SQ.  Nt  2287 — 89;  Löwy  Nr.  365 ff.),  von  dem  einige 
Werke,  eine  sitzende  männliche  Statue  in  der  Villa  Ludovisi,  eine  weibliche  Ge- 
wandstatue,  die  früher  in  Syrakus  war,  und  eine  halbbekleidete  Herme  ohne  Kopf 
mit  einer  metrischen  Inschrift  erhalten  sind,  ferner 

6.  einen  Mencstheus  (SQ.  Nr.  22911;  Löwy  Nr.  370),  von  dessen  "Werk, 
einer  Gewaudstatue,  sieh  nur  ein  Fragment  erhalten  hat,  als  nphrodisiadische 
Künstler  der  Periode  bis  zum  zweiten  Jahrhundert  nach  Christus,  zu  denen  in 
viel  späterer  Zeit  ein  gewisser  Atticianus  (SQ.  Nr.  2291;  Löwy  Nr.  373)  als 
Verfertiger  einer  Musenstatue  des  florentiner  Museums  sich  gesellt. 

Beginnen  wir  unsere  Betrachtung  der  Monumente  mit  dem  sogenannten 
Borghcsischen  Fechter  von  Agasias,  von  dem  eine  Zeichnung  nach  dem  Gvps 
(Fig.  225)  beiliegt-'). 

Über  die  Bedeutung  der  Statue  kann  bei  aller  Verschiedenheit  der  ihr  ge- 
gebenen Namen  als  feststehend  betrachtet  werden,  daß  sie  einen  mit  erhobenem 
Schild  und  mit  dem  Schwerte  (nicht  der  Lanze)  gegen  einen  höher  stehenden,  am 
wahrscheinlichsten  berittenen  Feind  Kämpfenden  dnrstelle.  Das  ergiebt  sich  aus 
der  Stellung  bei  genauer  Prüfung  von  selbst  ; der  linke  Arm,  an  dem  der  Schild- 
ring erhalten  oder  wahrscheinlicher  der  selbst  nicht  dargestellt  gewesene  Schild 
durch  den  Ring  angedeutet  ist,  ist  gegen  den  Stoß  oder  Streich  des  Gegners, 
zu  dem  der  aufmerksam  spähende  Blick  sich  emporwendet,  erhoben,  die  ergänzte, 
aber  richtig  ergänzte  rechte  Hand  holt  mit  der  Waffe  nach  hinten  mächtig  aus, 
der  gewaltsame  Ausschritt  zeigt  deutlich,  daß  hier  ein  augenblicklicher  Ausfall 
gemeint  sei,  wie  er  einem  Reiter  gegenüber  durchaus  paßt,  nicht,  wenn  wir  den 
Kämpfer  die  Mauern  einer  Stadt  angreifend  denken,  wie  Winckelmann  wollte. 
Daß  die  Waffe  ein  Schwert,  nicht  ein  Speer  gewesen  sei6),  ergiebt  sich  ans  ge- 
nauerem Studium  der  Bewegung;  so  wie  der  Held  steht,  das  rechte  Bein  vor- 
gestellt, das  liuke  aufs  äußerste  zurückgestemmt,  kann  er,  ohne  zu  fallen,  un- 
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möglich  einen  Stoß  von  rechts  nach  links  führen,  sondern  er  kann  nur  ausholen, 
um  einen  Schlag  von  links  nach  rechts  vorzubereiten , der  zugleich  die  in  der 
äußersten  Weise  bewegten  Glieder  mit  natürlichem  Schwünge  in  eine  ruhigere 
Lage  znrückschieben  wird.  Was  aber  nun  den  hesondern  Namen  der  Statue 
betrifft,  so  wird  man  einen  solchen  auf  heroischem  Gebiete  eben  so  vergeblich 
suchen,  wie  auf  geschichtlichem.  Beides  ist  allerdings  von  verschiedenen  Seiten 
geschehn;  allein,  wenn  man  auch  zuzugeben  geneigt  sein  mag,  daß  die  Absicht 
des  Künstlers  in  der  Durchbildung  des  Körpers  und  seiner  Bewegung  über  die 
Darstellung  irgend  eines  gewöhnlichen  Kriegers  hinausgehe,  so  muß  dennoch 
der  durchaus  nicht  idealische  Typus  des  Kopfes  uns  abhalten,  die  Bezeichnung 
auf  heroischem  Gebiete  zu  suchen,  ganz  abgesehn  davon,  daß  man  schwerlich 
einen  auch  nur  halbwegs  passenden  Heroennamen  wird  auffinden  können,  was 
doch  möglich  sein  müßte,  wenn  der  Künstler  an  eine  Idealfigur  gedacht  hätte. 
Andererseits  hat  aber  wiederum  der  Kopf  durchaus  nicht  den  Charakter  eines 
Portraits,  was  doch  der  Fall  sein  müßte,  wenn  man  an  eine  historische  Person 
denken  sollte;  und  somit  wird  mau,  und  das  ist  für  die  Beurteilung  der  Statue 
von  schwerwiegender  Bedeutung,  bei  ihrer  allgemeinen  Bezeichnung  als  der  eines 
Kämpfers  stehn  bleiben  und  die  Erklärung  dieser  Darstellung  ausschließlich  auf 
künstlerischem  Gebiete  suchen  müssen”). 

Wer  ohne  die  Statue  zu  kennen  die  soeben  entwickelte  Lage,  in  der  sich 
der  Kämpfende  befindet,  in’s  Auge  faßt,  der  könnte  sich  versucht  fühlen,  zu 
glauben,  der  Künstler  habe  sich  die  Darstellung  des  Pathos  eines  heftigen  Kampfes 
und  der  Leidenschaften  nud  Bewegungen  des  Gemüthes  zur  Aufgabe  gemacht, 
die  durch  einen  heftigen  und  gefahrvollen  Kampf  in  uns  erregt  werden.  Wer 
aber  vor  der  Statue  steht  und  sich  über  den  Eindruck,  den  sie  auf  ihn  macht, 
Rechenschaft  giebt,  der  wird  alsbald  wahrnehmen,  daß  er  sich  nicht  pathetisch 
oder  tragisch  bewegt  fühlt,  daß  die  Statue  überhaupt  nicht  auf  das  Gemüth 
wirkt,  sondern  so  überwiegend  den  Verstand  beschäftigt,  daß  man  sich  fast  zwingen 
muß,  daran  zu  denken,  die  Situation,  in  der  sich  der  Heros  befindet,  sei  eine 
pathetische,  gefahrvolle.  Aus  dieser  Thatsache  könnte  mau  nun  weiter  folgern 
wollen,  der  Künstler  habe  seine  Aufgabe  verfehlt,  er  sei  der  Ausführung  seiner 
eigenen  Absicht  nicht  gewachsen  gewesen,  ja  man  würde  diese  Folgerung  machen 
müssen,  wenn  es  bewiesen  wäre,  das  Ziel  des  Meisters  sei  die  Darstellung  des 
Kampfespathos  gewesen.  Allein  daß  dieses  sein  Ziel  gewesen  sei,  ist  durchaus 
nicht  bewiesen,  und  wir  sind  nicht  berechtigt,  ihm  eine  Absicht  der  Art  unterzu- 
schieben, um  darauf  einen  Tadel  zu  gründen,  vielmehr  sind  wir  verpflichtet,  die 
Absicht  des  Künstlers  aus  dem  Werke  selbst  und  aus  dem  Eindruck  abzuleiten, 
den  es  auf  den  Beschauer  macht.  Dieser  Eindruck  ist  nun  ohne  Zweifel  vom 
ersten  Augenblicke  der  Betrachtung  an  der  des  Erstaunens  über  diese  im  höchsten 
Grade  kühn  erfundene  Stellung,  über  das  hier  im  Marmor  festgebannte  Äußerste 
der  denkbar  heftigsten  Bewegung.  Und  wenn  mau  nun  diesen  ersten  Eindruck 
um  so  mehr  gesteigert  fühlt,  je  näher  man  auf  die  Prüfung  des  Werkes  eingeht, 
wenn  man  andererseits  wahrnimmt,  daß  der  Künstler  in  den  Ausdruck  des  Kopfes 
nichts  mehr  hineingelegt  hat,  als  die  natürliche  Spannung  und  Aufmerksamkeit 
des  geübten  Kämpfers,  nichts  von  eigentlicher  Leidenschaft,  Zorn,  Hohn,  Furcht 
oder  dergleichen,  so  muß  man  die  Überzeugung  gewinnen,  daß  es  durchaus  nicht 
die  Absicht  des  Künstlers  gewesen  sei,  ein  pathetisches  Kunstwerk  zu  schaffen, 
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sondern  daß  er  die  Situation  nur  als  die  ergriffen  und  benutzt  habe,  die  ihm 
die  vollkommenste  Entwickelung  seiner  Aufgabe:  der  Darstellung  der  äußersten 
und  augenblicklichsten  Bewegung,  deren  der  menschliche  Körper  in  einer  gewissen 
Richtung  Überhaupt  fähig  ist,  gestattete.  Wenn  dadurch  die  Statue  allerdings 
jeden  idealen  Gehalt,  jede  höhere  und  geistige  Bedeutung  verliert,  und  wenn 
wir  demgemäß  auch  urteilen  müssen,  daß  der  Künstler  die  höchste  Auffassung 
einer  derartigen  Lage  verfehlt  habe,  so  werden  wir  ihm  doch  vermöge  dieser 
Anschauung  dessen,  was  er  selbst  gewollt  hat,  gerechter  werden,  als  durch  die 
Voraussetzung  einer  von  ihm  nicht  erreichten  hohem  Absicht,  da  wir  jetzt  seinem 
Werke  und  der  größtentheils  erreichten  Absicht  des  Künstlers  in  mehr  als  einer 
Beziehung  unsere  Bewunderung  nicht  versagen  können. 

Von  der  Richtigkeit  der  Behauptung,  daß  in  unserer  Statue  das  Äußerste  der 
Bewegung  des  menschlichen  Körpers  nacli  einer  bestimmten  Richtung  dargestellt 
sei,  kann  mau  sich  ohne  sonderliche  Mühe  durch  Versuche  mit  dem  eigenen 
Köqier,  durch  Beobachtung  sonstiger  Kuustdarstellungeu  ähnlicher  heftigen  Be- 
wegungen, oder  endlich  durch  Prüfung  der  Statue  selbst  überzeugen.  Vor  dieser 
wird  sich  als  richtig  erweisen,  was  Feuerbach  sagt:  „die  Gliedmaßen  sind  in  die 
Pole  der  Bewegungssphäre  gerückt  und  es  ist  eben  so  unmöglich,  sieh  zu  denken, 
daß  der  Kämpfer  sich  langsam  in  diese  extreme  Stellung  auseiuandergeschobeu 
habe,  wie  cs  unmöglich  ist,  ihn  in  derselben  bis  zum  nächsten  Augenblick  ver- 
harrend zu  denken.“  Demgemäß  scheint  die  hier  gelöste  Aufgabe  mit  der,  die 
Myron  in  seinem  Diskoboi,  oder  der,  die  er  in  seinem  Ladas  verfolgte,  nahe  ver- 
wandt zu  sein,  denn  auch  im  Diskoboi  haben  wir  die  Kühnheit  der  höchsten 
und  äußersten  Bewegung,  deren  der  menschliche  Körper  in  einer  bestimmten 
Richtung  fähig  ist,  erkannt,  und  der  Ladas  stellt  die  letzte  Anstrengung  des 
Laufes,  also  wiederum  ein  Höchstes  der  augenblicklichen  Bewegtheit  dar.  Und 
doch  bestehn  die  Unterschiede  zwischen  dem  Diskoboi  und  unserem  Kämpfer  nicht 
nur  darin,  daß  die  Richtung  und  Art  der  Bewegung  eine  verschiedene  oder  in 
gewissem  Grade  gegensätzliche  ist,  doch  müssen  wir  sie  vielmehr  auch  darin  er- 
kennen, daß  der  Diskoboi  uns  eine  Stellung  zeigt,  in  der  sieh  eine  neue,  rasche 
und  schwungvolle  Bewegung  vorbereitet,  zu  deren  Auffassung  unsere  Phantasie 
durch  das,  was  wir  sehn,  nothwendig  nngeregt  wird,  während  uns  die  Statue  des 
Agasias  in  viel  weniger  glücklicher  Wahl  des  Momentes  ein  Letztes  und  Äußerstes 
zeigt,  auf  das  nur  ein  Nachlassen  folgen  kann,  und  durch  das  eben  deshalb  unsere 
Phantasie  nicht  erregt  wird,  ln  diesem  Punkte  bietet  sich  der  Ladas  als  ein 
noch  näherer  Vergleich  dar;  allein  im  Ladas  war  es  ja  eben  die  Absicht  des 
Künstlers  ein  Äußerstes  und  Letztes  der  Anstrengung  und  Überanstrengung  dar- 
zustellen, dem  der  Tod  aus  Erschöpfung  folgte,  und  in  dieser  Überanstrengung  uns 
die  unausbleibliche  Folge,  die  Erschöpfung  anschaulich  zu  machen,  auf  welche  die 
vorausschauende  Phantasie  hingedrängt  wurde.  Auch  davon  kann  bei  Agasias' 
Statue  nicht  die  Rede  sein,  weil  der  Kämpfer  in  der  völligen  Herrschaft  über 
seinen  Körper  erscheint,  und  weil  seine  Bewegung  trotz  aller  Heftigkeit  doch  so 
viel  Festes,  Gehaltenes  hat,  daß  wir  nicht  entfernt  den  Eindruck  von  Überstürzung 
oder  Überanstrengung,  und  also  von  einem  Umschlag  in  Erschöpfung  und  Er- 
mattung erhalten. 

Gewiß  sind  das  bedeutungsvolle  Unterschiede  zwischen  den  Erfindungen 
des  altern  und  der  des  jüngeru  Meisters,  Unterschiede,  die  eben  nicht  zum 
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Vortheile  des  letztem  ausfallen;  allein  die  größte  Verschiedenheit  liegt  in  noch 
einem  andern  Punkte.  So  fein  beobachtet  und  so  kunstvoll  durchgeführt  der 
Rhythmus  der  Bewegung  in  den  inyrouischen  Statuen  war,  die  Bewegungen  selbst 
waren  solche,  wie  sic  sich  unter  den  gegebenen  Umständen  mit  Nothwendig- 
keit  darstellteu,  solche,  deren  Anschauung  der  Künstler  aus  unmittelbarer  Be- 
obachtung der  Natur  gewinnen  konnte.  Die  Stellung  dagegen,  die  uns  Agasia-s’ 
Kämpfer  zeigt,  ist,  obgleich  ihr  Qrundmotiv  ebenfalls  aus  der  Natur  und  Wirklich- 
keit entnommen  und  in  älteren  Kunstwerken  vorgebildet  ist,  augenscheinlich  nur 
eine  durch  Reflexion  planmäßig  bis  zum  Äußersten  getriebene  Steigerung  dieses 
natürlichen  Grundmotivs,  die  sich  uns,  je  näher  wir  auf  die  Einzelheiten  der 
Statue  eingehn,  desto  deutlicher  als  das  Ergebniß  der  kühlen  Verstandesthütigkeit 
und  der  sorgfältigsten  Berechnung  zu  erkennen  giebt.  Myron  brauchte,  um  seinen 
Ladas  und  seinen  Diskoboi  zu  schaffen,  nichts  als  ein  offenes  Auge  und  feines 
Gefühl  für  die  lebendige  Natur,  Agasias  wäre  nimmer  ohne  eine  gelehrte  anato- 
mische Keuntniß  des  menschlichen  Körpers  durchgekommen.  Und  eben,  weil  seine 
Statue  kein  sachliches  Interesse  beansprucht,  weil  es  sich  in  ihr  uicht  um  eine 
That  handelt,  zu  deren  Schilderung  ilie  Darstellung  in  dieser  Form  nothwendig 
wäre,  sondern  um  eine  Stellung,  die  an  und  für  sich  ein  rein  künstlerisches  und 
technisches  Interesse  in  Anspruch  nimmt,  weil  sich  ferner  dem  Beschauer  aus 
ihr  überall  die  Reflexion , das  Wissen  des  Künstlers  und  das  Geltendmachen 
dieses  Wissens  entgegendrängt,  geht  ihr  alle  Frische  des  Eindrucks  ab  und 
läßt  sie  uns,  trotz  aller  Bewunderung,  welche  unser  Verstand  ihr  zollt,  im  Ge- 
müthe  vollkommen  kalt.  Bewunderungswürdig  ist  allerdings  das  Ergebniß  der 
Berechnung  in  der  Composition  dieser  Statue,  so  viel  Überlegtes,  Geregeltes,  Be- 
wußtes sie  trotz  aller  Heftigkeit  haben  mag;  man  beachte,  in  wie  gesteigerter 
Weise  die  von  der  alten  Kunst  stets  beobachteten  Contraste  der  Bewegung  auf 
die  beiden  Seiten  des  Körpers  vertheilt  sind:  die  Arme  bewegen  sich  in  diame- 
tral entgegengesetzter  Richtung,  der  rechte  nach  hinten  und  nach  unten,  während 
der  entsprechende  Fuß  vorschreitet,  der  linke  nach  vorn  und  nach  oben,  während 
das  Bein  rückwärts  und  nach  unten  ausgedehnt  ist;  dadurch  entstehn  Gegensätze 
der  gestreckten  und  der  zusammengeschobenen  Seite  dieses  Körpers,  die  nicht 
vollkommener  gedacht  werden  können,  und  dennoch  empfinden  wir  unmittelbar, 
daß,  so  durchaus  möglich  diese  Gegensätze  sein  mögen,  sie  in  gleicher  Situation 
unter  tausend  Fällen  vielleicht  nicht  einmal  sich  durch  den  Zufall  in  lehendiger 
Handlung  bilden  werden  und  eben  deshalb  daß  sie  vom  Künstler  seinen  Zwecken 
gemäß  zurechtgemacht  sind. 

Das  vorstehend  Entwickelte  wird  genügen  um  zu  erklären,  warum  unser 
Wohlgefallen  an  der  Statue  wesentlich  und  überwiegend  sich  auf  die  Art  der  Dar- 
stellung, auf  das  Technische,  das  Machwerk,  sei  es  im  weitern,  sei  es  im  engem 
Sinne,  bezieht,  ln  der  That  findet  man,  daß  so  ziemlich  alle  Lobsprüche, 
die  selbst  von  den  begeistertsten  Bewunderern  dem  Werke  des  Agasias  ge- 
spendet worden  sind,  sich  auf  die  Virtuosität  des  Künstlers  beziehn,  auf  die 
Abgewogenheit  der  Composition,  die  Richtigkeit  der  Stellung,  das  gründliche 
Verständniß  der  organischen  Bewegung,  die  tiefe  Kenntniß  der  Anatomie  des 
menschlichen  Körpers.  Und  allerdings  bleibt  die  Statue  in  allen  diesen  Hin- 
sichten wirklich  bewunderungsiverth,  und  überdies  in  Hinsicht  aut  die  Klarheit, 
mit  der  der  Künstler  seine  Aufgabe  und  die  Mittel,  sie  zu  lösen,  begriffen 
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hat  Wollte  er  nicht  gradezu  in  Unnatur  und  Unbedeutendheit  verfallen,  so 
mußte  er  sich  einer  Formgebung  befleißigen,  die  bis  ins  Einzelne  der  thütigen 
Musculatur  hinein  ihre  Spannung  und  Thiitigkeit  zeigt;  er  mußte  die  Reflexion, 
die  diese  äußerste  Bewegung  im  Ganzen  hervorgerufen,  in  jeder  Einzelheit 
wiederholen,  mußte  die  Schwellung  und  Spannung  jedes  Muskels  so  gut  über 
das  im  Leben  Beobachtete  hinaus  steigern,  wie  er  die  Erfindung  der  ganzen  Be- 
wegung über  das  im  Lebeu  Gesehene  steigerte.  Das  hat  er  gethan,  und  deswegen 
ist  seine  Statue,  schwerlich  durch  Zufall  grade  sie,  benutzt  worden,  um  an  ihr 
als  an  einem  vollendeten  Muster  die  Anatomie  des  menschlichen  Körpers  zu  de- 
monstriren  und  nachzuweisen,  ein  wie  eminentes  anatomisches  Wissen  dieser 
Künstler  besessen  habes).  Allein  eben  das  offenbare  Streben,  seine  anatomische 
Kenntniß  zu  verwerthen  und  möglichst  reichliche  Einzelheiten  der  Formen  zur 
Geltung  zu  bringen,  hat  den  Künstler  über  die  Grenze  der  allgemeinen  frischen 
Lebenswahrheit  hinausgeführt,  die  das  höhere  Altertlmm  in  so  bewundernswerther 
Weise  innegehalten  hat.  Diese  allgemeine  Lebenswahrheit,  Frische  und  Wärme 
ist  hier  in  endlose  Einzelheiten  zersplittert,  die  je  ftir  sich  das  Auge  fesseln  und 
durch  ihren  virtuosen  Vortrag  die  Aufmerksamkeit  von  dem  Ganzen  ublenken. 
wodurch  der  Gesammteindruek  geschwächt  wird.  Von  der  Richtigkeit  dieses  Satzes 
überzeugt  man  sich  am  besten  durch  den  Versuch,  einen  guten  Abguß  der  Statue 
nächtlich  mit  schwachem  Lampenlicht  zu  beleuchten,  welches  eine  Menge  Einzel- 
heiten aufzehrt,  dem  ganzen  Werke  dagegen  ein  ungleich  größeres  Leben  und 
den  Schein  wirklicher  Bewegtheit  verleiht. 

Von  nicht  geringer  Bedeutung  für  die  Beurteilung  der  Statue  des  Agasias  ist 
die  Beantwortung  der  Frage,  ob  sie  zu  einer  großem  Gruppe  gehört  hat,  oder 
ob  wir  sie  nur  dem  eineu  Gegner  zu  Pferde  gegenüber,  oder  endlich  ob  wir  sie 
von  vorn  herein  zum  Alleinstehn  bestimmt  denken  sollen.  Müller  denkt  sich, 
Agasias  habe  seinen  Kämpfenden  aus  eiuer  großem  Schlachtgruppe  entnommen, 
um  ihn  mit  besonderer  Verfeinerung  auszuführen,  und  mehre  andere  Erklärer 
nehmen  an,  daß  die  Statue  thatsächlieh  zu  einer  großem  Gruppe  gehört  habe. 
Dennoch  ist  dies  im  höchsten  Grade  unwahrscheinlich,  und  zwar  sowohl  aus  einem 
äußern  Grunde,  wie  nus  einem  inuern.  Der  äußere  Grund  liegt  in  der  Künstlcr- 
insclirift,  von  der  man  nicht  begreift,  wie  sie  an  die  Stütze  (den  Baum)  der  einen 
Statue  gekommen  sein  soll,  wenn  diese  wirklich  einer  Gruppe  angehörte.  Der 
innere  Grund  aber  ist,  daß  es  schwer,  ja  fast  unmöglich  wird,  uns  die  Art  der 
Gruppirung  iuehrer  Figuren  neben  dieser  zu  denken,  wenn  wir  uns  über  den 
Standpunkt  Rechenschaft  gehen,  deu  wir  der  Statue  gegenüber  einnehmen  müssen, 
um  sie  ganz  zu  würdigen.  Da  ergiebt  es  sich  nämlich,  daß  die  Statue  nicht  von 
einem,  sondern  daß  sie  von  mehreren  Standpunkten  betrachtet  sein  will,  von  vom 
und  von  beiden  Seiten,  weil  nur  so  die  ganze  Arbeit  zur  Geltung  kommt.  Dieser 
Gruud  steht  nuch  der  Ansicht  im  Wege,  daß  wenigsteus  der  unmittelbare  Gegner 
des  Kämpfenden  real  vorhanden  gewesen  sei;  denn  dieser  müßte  und  würde  uns 
grade  die  Ansicht  der  Statue  decken  oder  trüben,  die  durch  die  Richtung  ihres 
Gesichtes  und  durch  die  Stellung  der  Künstlerinschrift  als  die  Hauptansicht 
bezeichnet  wird.  Somit  wird  man  sich  dafür  entscheiden  müssen,  daß  die  Statue 
von  Anfang  an  allein  gestanden  hat  und  zum  Alleinstehn  gearbeitet  worden  ist, 
worauf  eben  der  Charakter  der  Ausführung  aufs  bestimmteste  hinweist.  Ob  sie 
aus  einer  großem  Gruppe  entnommen  ist,  wie  Müller  meint,  ist  dabei  in  so  fern 
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gleichgiltig,  als  sie  bei  dieser  Gelegenheit  in  wesentlichen  Motiven  verändert  worden 
sein  in  übte,  und  jedenfalls  eine  andere  ist,  als  wie  sie  jemals  in  einer  Gruppe  ge- 
wesen sein  kann.  Auf  die  Art  der  Kunst  wirft  diese  Erwägung,  daß  der  Borghe- 
sische  Kämpfer  als  ein  Schaustück  für  sich  allein  gearbeitet  worden,  ein  nicht 
unbedeutendes  Licht. 

ln  diesem  seinem  Charakter  als  ein  virtuos  durchgearbeitetes  Schaustück 
ohne  idealen  Gehalt  und  ohne  sachliches  Interesse-  kennzeichnet  sich  das  Werk 
des  Agasias  nicht  allein  als  eine  Hervorbriugung  der  Spätzeit  der  Kunst,  sondern 
es  tritt  in  einen  bemerkenswerthen  Gegensatz  zu  den  Hervorbringungen  der  wesent- 
lich gleichzeitigen  attischen  Künstler,  die  eine  überwiegende  Richtung  auf  das 
Ideale  festhalten.  Dagegen  zeigt  sich  in  dem  „Borghesischen  Fechter“  im  Formalen 
eine  Verwandtschaft  mit  mehren  Werken,  die  man  unter  den  Einflüssen  der 
rhodi8chen  Kunst  entstanden  denkt  (s.  Buch  V,  Cap.  5),  ja  auch  mit  dem  Haupt- 
werke dieser  Schule  selbst,  dem  Laokoon.  Und  während  die  rhodische  Schule  von 
der  jüugern  sikyonischen  des  Lysippos  ihre  Anstöße  erhielt,  kann  man  in  dem 
Werke  des  Agasias  einen  letzten  Ausläufer  dieser  mehr  auf  formale  Schönheit  und 
technische  Eleganz  als  auf  geistigen  Gehalt  gerichteten  Schule  erkennen,  deren 
Froportionskanon  auch  dem  „Borghesischen  Fechter“  mit  seinem  kleinen  Kopf  und 
seiner  schlanken  Gestalt  zum  Grunde  liegt. 

Wenn  wir  auf  die  Statue  des  Agasias  sofort  das  Relief  des  Archelaos  von 
Friene  folgen  lassen,  da  über  die  oben  S.  457  unter  Nr.  2 erwähnte  Statue  des 
Herakleides  von  Ephesos  uud  seines  Genossen  nichts  im  Einzelnen  zu  sagen  ist, 
so  möge  dieses  in  Fig.  226  abgebildete  Relief,  die  s.  g.  Apotheose  des  Homer 
zunächst  seinem  Gegenstände  nach  erläutert  und  dann  von  Seiten  der  Erfindung 
und  Composition,  endlich  in  Beziehung  auf  den  formalen  Theil  der  Darstellung 
geprüft  werden. 

Die  in  älterer  und  neuerer  Zeit  viel  behandelte  Composition'-1)  zerfällt  in  vier 
über  einander  befindliche  Streifen.  Zu  oberst  auf  dem  Gipfel  des  Berges,  der  am 
wahrscheinlichsten  den  Parnaß  bedeuten  soll,  ist  Zeus,  bequem  halbgelagert 
sitzend  dargestellt,  während  er  seinen  Adler  zu  Füßen  hat  Dann  folgen  in  zwei 
Reihen  auf  die  Abhänge  des  Berges  vertheilt,  die  neun  Musen,  alle  bis  auf  die 
eine  (vielleicht  Thalia  zu  nennende),  die  mit  begeisterten  Schritten  den  Berg  her- 
untereilt, in  bekannten  Gestalten;  ferner,  in  einer  Höhle,  wahrscheinlich  der  be- 
rühmten korykischen  am  Farnaß,  Apollon  Kitharodos  und  neben  ihm,  jen- 
seits des  das  delphische  Local  charakterisirenden  Omphalos,  an  dem  des  Gottes 
Bogen  und  Köcher  lehnt,  eine  weibliche  Figur,  die  delphische  Friesterin  oder 
die  Pythia  mit  einer  Trinkschale,  die  sie  zur  Spende  bereit  hält.  Neben  der 
Grotte  rechts  endlich  finden  wir,  auf  einem  eigenen  Fußgestell  vor  einem  Dreifuß 
aufgestellt,  die  Statue  eines  Dichters,  dessen  im  Original  unbärtiger  (nicht 
wie  in  der  Zeichnung  bärtiger)  Kopf  eine  moderne  Ergänzung  ist  und  in  dem 
man  mit  der  verhültnißmüßig  größten  Wahrscheinlichkeit  entweder  Hesiodos  oder 
Orpheus  zu  erkennen  meint.  Der  unterste  Streifen  enthält  die  eigentliche  Apotheose 
oder  vielmehr  die  Verehrung  Homers  durch  eine  Reihe  von  allegorischen  Figuren, 
denen,  weil  sie  aus  sich  selbst  nicht  verständlich  waren,  die  Namen  beigeschrieben 
sind.  Diese  behandelt  am  verständlichsten  L.  Schmidt,  dem  wir  in  der  Deutung 
der  Beziehungen  der  Personen  gefolgt  sind  Homeros  (OMIII’OJZ I thront  mit 
Scepter  und  Schriftrollen  links,  neben  seinem  Throne  hocken  Ilias  (IAIAJS)  mit 
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dem  Schwert  und  Odysseia  (OJY22EIA)  mit  dem  Aplustre  (Schiffsschnabel), 
an  seinem  Fußschemel  sind  eine  Maus  und  ein  Frosch  einander  gegenüber,  um 
auf  die  Batrachomyomachie  anzuspielen,  angebracht,  während  von  hinten  her  die 
bewohnte  Erde  (OIKOYM ENI!) , den  Mudius  auf  dem  Haupte,  den  Dichter 
bekränzt,  anzudeuten,  daß  sein  Ruhm  den  Erdkreis  erfüllt,  und  der  beschwingte 
Chrunos  (XPON02)  Schriftrollen  hält,  anzudeuten,  daß  die  Zeit  des  Dichters 
Werke  bewahrt  und  sie  der  Nachwelt  überliefert.  Vor  Homer  steht  ein  dämmen- 
der Altar,  an  dem  ihm  geopfert  werden  soll:  der  Opferstier,  ein  auf  Homers  so 
gut  wie  des  Künstlers  kleinasiatische  Heimath  hinweisender  karischer  Buckelochse, 
ist  bereit,  der  Mythos  (MY(402),  den  die  epische  Poesie  verherrlicht,  hier  als 
Kuube  gebildet,  hält  Opferschale  und  Kanne,  indem  er  sich  zum  Altar  herum- 
wendet, während  die  Geschichte  ( I2TOPIA ) Weihrauch  in  die  Flamme  streut, 
verständlich  genug,  weil  die  epische  Poesie  im  Sinne  der  Griechen  der  Geschichte 
Anfang  und  Quelle  ist.  Auf  sie  folgt,  ihr  gepaart  zu  denken,  die  epische  Dicht- 
kunst < IlOH  1212 1,  welche  in  Begeisterung  zwei  Fackeln  hoch  erhebt,  während, 
größer  gebildet,  mit  festem  Schritt  Tragoedie  und  Komoedie  (TPATiiAIA, 
KUMU-HA,  so,  beide  Male  ohne  Iota  adscriptum)  herantreten,  den  rechten  Arm 
zur  Verehrung  des  Dichters  erhoben,  in  dessen  Werken  nach  bekannter  Anschauung 
der  Alten  Keim  und  Quelle  zur  Tragoedie  wie  zur  Komoedie  liegen.  Nicht  so  leicht 
wie  die  bisher  angeführten  Personen  sind  die  folgenden  fünf  zu  verstehn,  die 
zu  einer  enggestelltcu  Gruppe  zusaramengedrängt  sind.  Am  meisten  Schwierigkeit 
macht  die  Knabengestalt  der  Natur  ('/’ Y2I2),  die  sich  zu  den  vier  Frauen  her- 
umwendet  und  zu  der  einen  derselben  die  rechte  Hand  emporstreckt.  Jedoch  ist 
nachgewiesen,  daß  in  diesem  in  der  BlÜthe  der  Entwickelung  stehenden  Knaben 
nicht  etwa  die  Natürlichkeit  der  homerischen  Poesie,  sondern  die  schaffende  Kraft 
des  Dichters  versinnbildlicht  werden  solle.  Die  Beziehung  dieses  Knaben  zu  der 
folgenden  Gntppe  der  Tugend,  der  Erinnerung,  der  Wahrhnftigkeit  und 
der  Weisheit  ( APETII , MXl/M/I,  I1/2T12,  20<I'IA),  deren  Verhältniß  zum 
Dichter  nud  zu  der  epischen  Poesie  im  Einzelnen  nicht  entfernt  liegt,  glaubt 
Schmidt  in  dem  Verhältniß  der  Philosophie  zur  Natur  und  Naturbeobachtung,  von 
der  die  Philosophie  ausging,  aufzufinden.  So  schließt  sich  die  Verehrung  Homers 
in  allerdings  sinnvoll  gewählten  allegorischen  Figuren  ab,  die  aber  dennoch  in 
ihrer  Auswahl  und  Zusammenstellung  nur  das  Product  einer  nnpoetischeu  Reflexion 
sind,  und  die  als  solche  nur  durch  die  Reflexion  gefaßt  werden  können,  ohne, 
wie  echte  Kunstwerke,  unmittelbar  auf  unsere  Anschauung  und  unser  Gernüth 
zu  wirken. 

Das  leitet  auf  die  Composition  im  Ganzen,  auf  die  rein  künstlerische  An- 
ordnung der  Figuren  und  die  Behandlung  des  Reliefs. 

Die  ganze  Compositionsweise  ist  fast  durchaus  eine  malerische,  wie  wir  der- 
gleichen zuerst  in  den  kleiueren  Reliefen  von  dem  großen  pergamenischen  Altäre 
begegnet  sind  (oben  S.  2H4  ff.).  Jedoch  macht  sich  die  Unzuträglichkeit  und  der 
innere  Widerspruch  einer  derartigen  Behandlung  des  Reliefs  in  dem  vorliegenden 
Falle  in  ganz  besonderer  Schärfe  geltend.  Denn  Archelaos  hat  sich  nicht  damit 
begnügt,  seinen  Figuren  einen  realen  Hintergrund  zu  geben,  vor  dem  die  Mehr- 
zahl, namentlich  die  auf  den  Bergabhängen  angebrachten  Musen  völlig  von  dem 
Reliefgrund  abgelöst,  wie  dahingestellte  Statuetten  erscheinen,  sondern  er  ist  einen 
bedeutenden  Schritt  weiter  gegangen,  indem  er  einen  nach  oben  zurückweichenden 
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Fig.  226.  Die  sogenannte  Apotheose  des  Homer  von  Archelaos  von  Priene. 
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Berg,  also  eine  vollständige  Landschaft  darstellte,  die  er  einem  großen  Tlicile 
seiner  Figuren  zum  realen  Standpunkt  und  Hintergründe  gab,  ohne  diesen  doch 
perspectivisch  componiren  zu  können.  Der  Absicht  der  Composition  nach  liegt 
allerdings  der  Berggipfel  in  beträchtlicher  Feme,  so  wie  ihn  in  landschaftlicher 
Darstellung  die  Malerei  darstellen  würde  und  darstellen  könnte,  das  Relief  aber, 
das  neben  der  Liuearperspective  nicht  auch  über  die  Luftperspective  verfügt,  über- 
haupt in  glaubhafter  Weise  nicht  darstellen  kann.  Wenn  aber  der  Künstler  es 
nicht  versucht  hat,  nach  Art  der  in  der  modernen  Renaissance  beliebt  gewordenen 
Reliefbehandlung  seinen  Berg  durch  ganz  flache  Relieferhebung  und  die  Per- 
sonen. welche  ihn  beleben,  durch  pcrspectivische  Verkleinerung  als  entfernt  dar- 
zustellen, so  darf  man  das,  ohne  ihm  Unrecht  zu  thun,  gewiß  eher  daraus  ab- 
leiten, daß  er  für  seine  Figuren  eine  gewisse  Größe  bewahren  wollte,  als  ans 
einem  lebendigen  Gefühl  für  das,  was  der  Reliefcomposition  erlaubt  und  was  ihr 
verboten  ist. 

Es  schien  geeignet,  auf  diese  starke  und  über  das,  was  wir  in  den  perganie- 
nischen  Reliefen  gefunden  haben,  weit  hinansgehende  Verkennung  der  uothweu- 
digen  Forderungen  des  echten  Reliefstils  deswegen  hinzuweisen,  weil  der  Umstand, 
daß  der  Hintergrund  der  einzelnen  Figuren  nicht  eigentlich  plastisch  ausgeführt 
ist,  vielmehr  nicht  nur  in  der  untersten  Reihe  in  dem  ausgespaunten  Teppich, 
sondern  auch  an  dem  Berge  gewissermaßen  glatte  Flächen  bildet,  vor  denen  die 
Figuren  stehn,  weil  dieser  Umstand  für  ein  relativ  frühes  Datum  der  Homers- 
apotheose geltend  gemacht  worden  ist.  Mit  wie  geringem  Rechte,  haben  die  klei- 
neren Reliefe  von  Pergamon  gezeigt,  die,  ohne  Zweifel  älter,  als  das  Werk  des 
Archelaos,  die  vermeintlich  frühere  Erscheinung  der  ausgesparten  glatten  Hinter- 
grundsfläche der  Figuren  nicht  zeigen.  Wenn  allerdings  die  pseudoperspectivisehe 
Darstellung  der  Örtlichkeiten,  in  denen  die  Scenen  sich  abspielen,  auf  den  „ Bil- 
derchroniken“ mit  denen  man  bisher  die  Tafel  des  Archelaos  zusammendatireu 
wollte,  viel  weiter  gellt,  als  in  der  Homersapotheose,  so  trennt  diese  die  pseudo- 
landschaftliche Llarstellung  des  Berges  wieder  eben  so  bestimmt  von  den  Reliefen 
aus  dem  2.  Jahrhundert. 

Von  vergleichsweise  geringer  Bedeutung  sind  die  übrigen,  von  Archelaos 
begangenen  Verstöße  gegen  den  guten  Reliefstil,  so  die  Vermischung  mehrer 
Reliefarten,  indem  er  die  Figuren  der  drei  oberen  Reihen  in  starkem  Mittelrelief, 
diejenigen  der  untersten  in  wenig  erhobenem  Flachrelief  dargestellt  hat,  was  auch 
bei  den  geringen  Dimensionen  des  Kunstwerkes  keineswegs  durch  eine  vielleicht 
hohe  Anbringung  desselben  motivirt  oder  entschuldigt  werden  kann,  so  ferner 
die  sehr  ungleiche  Rnmnerfüllung  in  der  untersten  Reihe,  und  das  Zusammen- 
drängen der  Figuren  zu  einer  dichten  Gruppe,  wie  die  der  untersten  Reihe  rechts, 
und  was  dergleichen  mehr  ist.  Wenn  in  allen  diesen  Dingen  Archelaos  durchaus 
als  kein  bedeutender,  sich  der  Principien  seiner  Kunst  bewußter  Künstler  erscheint, 
dessen  Werk  hauptsächlich  nur  durch  seinen  Gegenstand  Interesse  erregt,  so 
dürfte  auch  das  Maß  seiner  Originalität  ein  recht  bescheidenes  sein.  Denn  mau 
wird  wohl  nicht  bezweifeln,  daß  der  Künstler  in  den  Figuren  der  drei  oberen 
Reihen,  mit  Ausnahme  vielleicht  der  s.  g.  Thalia,  durchgängig,  zum  Theil  augen- 
scheinlich nachweisbar,  von  älteren  großtentheils  auch  uns  uoch  erhaltenen  Bil- 
dungen abhängig  erscheint,  während  er  die  allegorischen  Figuren  der  untersten 
Reihe,  für  welche  er  übrigens  in  mancherlei  Votivreliefeu  ebenfalls  wenigstens 
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die  Motive  vorfand,  in  der  ihnen  gegebenen  Bedeutung  selbständig  erfunden 
haben  mag.  Diese  aber  sind  an  sieh  und  durch  sich  so  wenig  charakterisirt, 
daß  der  Künstler  bei  ihnen  zu  dem  Mittel  der  Namensbeischrift  greifen  mußte, 
um  überhaupt  dem  Beschauer  zum  Bewußtsein  zu  bringen,  was  das  Ganze  und 
das  Einzelne  bedeuten  solle,  zu  jenem  Mittel,  das  die  Kunst  in  ihrer  Kindheit 
anwendet,  in  der  Blüthezeit  aber,  wo  sie  in  sich  charakteristisch  schafft,  durch- 
aus verschmäht. 

Die  Composition  der  einzelnen  Figuren  endlich,  die  Formgebung  und  nament- 
lich das  Machwerk  muß  im  Allgemeinen  oberflächlich  und  ungefällig  genannt  wer- 
den, obwohl  nicht  alle  Theile  gleichem  Tadel  unterliegen I0).  Am  tiefsten  steht  in 
jeder  Beziehung  die  unterste  Reihe  von  Figuren,  wo  die  parallel  emporgest reck- 
ten Arme  der  Poiesis,  Tragodia  und  Komodia  fast  nur  das  Schema  dieser  Glieder 
zeigen:  etwas  mehr  Detail  und  Wahrheit  hat  das  Nackte  am  Mythos,  an  Homers 
Arm  und  am  Torso  und  linken  Arm  des  Zeus.  Die  Gewänder  sind  durchweg 
in  den  großen  Hauptformen  ziemlich  scharf,  aber  auch  nicht  selten  sehr  hart 
und  unorganisch  angegeben.  Vollständig  oberflächlich  sind  die  Effecte  sich  kreu- 
zender Falten  mehr  angedeutet  als  ausgeführt,  es  sind  glatte  oder  fast  glatte 
Flächen,  so  bei  der  Sophia,  der  kleinen  weiblichen  Figur  in  der  Grotte,  den  beiden 
stehenden  Musen  der  obersten  Reihe.  Die  Bewegung  der  gestreckten  Glieder, 
besonders  der  Arme,  ist  ohne  alle  Grazie,  steif  und  ungefällig,  so  außer  bei  den 
schon  erwähnten  Figuren  der  untersten  Reihe  auch  bei  der  sitzenden  Muse  der 
obern  Reihe,  bei  Zeus,  weniger  bei  der  herabeilenden  Muse,  bei  welcher  der 
naehtlatternde  Gewandzipfel  modern  restaurirt  ist  und  am  wenigsten  bei  dem  auf 
das  Scepter  gestutzten  Arme  Homers.  Die  Köpfe,  von  denen  übrigens  die  Mehr- 
zahl (bei  fünf  Musen,  Apollon,  der  Priesterin,  der  Dichterstatue  und  in  der 
untersten  Reihe  bei  der  Sophia)  modern  ist,  sind  besonders  in  den  oberen  Reihen 
zierlich,  nicht  ohne  Reiz,  aber  fast  gar  nicht  individualisirt,  der  Ausdruck  ist 
beinahe  durchweg  der  einer  leisen  Freundlichkeit,  aber  ohne  alle  Wärme  und 
Begeisterung;  nur  die  Muse  Zeus  zunächst  (Melpomene)  hat  einen  Anflug  von 
Erhabenheit. 

Zu  der  schon  oben  (S.  43$)  besprochenen  neuern  Datirung  des  Reliefs  des 
Archelaos  möge  hier  noch  bemerkt  werden,  daß  die  Quellen  dieser  Darstellung 
allerdings  wahrscheinlich  in  Alexandria  und  der  dortigen  Gelehrsamkeit  zu  suchen 
sein  dürften.  Auf  ein  aus  alexandrinischer  Zeit  stammendes  Vorbild  vielleicht 
nur  einzelner  Theile,  nicht  des  Ganzen  wie  es  ist,  läßt  der  von  Mehren  bemerkte 
Umstand  schließen,  daß  das  Gesicht  des  Chronos  mit  späten  Ptolemaeerköpfeu 
auf  Münzen  Ähnlichkeit  hat.  Und  wenn  in  der  großen  Agonalprocession  des 
Ptolemaeos  II.  Philadelphos  die  Statuen  des  Alexander  und  des  Ptolemaeos  von 
Bildern  der  Arete,  des  Priapos  und  der  Korinthos  umstanden  waren,  während 
Ptolemaeos  IV.  Philopator  in  einem  Homersheiligthum  das  Sitzbild  des  Dichters 
mit  den  Statuen  seiner  angeblichen  Geburtsstädte  umgab,  so  ist  dies  der  Boden, 
auf  dem  gelehrte  Allegorien  wie  die  Homersapotheose  des  Archelaos  von  I’riene 
gewachsen  sind. 

Den  Schluß  dieses  der  kleiuasiatischen  Kunst  der  römischen  Zeit  gewidmeten 
Capitcls  möge  eine  kurze  Betrachtung  der  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias 
(Fig.  227)  bilden,  die,  wie  oben  bemerkt,  in  Hadrians  Zeit  gehören.  Der  Gegen- 
stand dieser  beiden  als  Gegenstücke  gearbeiteten  Statuen  ist  offenbar  das  ver- 
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sehiedene  Verhalten  des  Alters  und  der  .lugend  in  den  Bauden  der  Liehe,  deun. 
um  dies  gleich  hier  hervorzuheben,  der  junge  Kentaur  rechts  trug,  wie  ein  vier- 
eckiges Loch  in  seinem  Röcken,  welches  zum  Einsetzen  eines  fremden  Gegen- 
standes diente,  bezeugt,  ebenfalls  einen  Flügelknaben,  einen  Eros,  wie  sein  älterer 
Genoß").  Aber  er  trägt  ihn  gern  und  willig  und  ist  heiter  und  guter  Dinge, 
denn  für  die  .lugend,  die  auf  Gegenliebe  hoffen  darf,  ist  die  Liebe  keine  Last  und 
das  Band  der  Liebe  keine  Fessel;  dem  Alter  aber  ist  die  Liebesfessel  drückend, 
ihm  schafft  die  Leidenschaft  Leiden,  das  stellt  sich  uns  an  dem  altern  Kentauren 
dar,  den  Eros  gefesselt,  wehrlos  gemacht  hat,  und  der  sich  unter  seiner  Fessel 
und  gegenüber  seinem  neckischen  Sieger  gar  kläglich  geberdet.  Kentauren  sind 
zur  Darstellung  dieses  Contrastes  wohl  hauptsächlich  deswegen  gewählt,  weil  sie 
derbe  Naturwesen  sind,  in  denen  die  Leidenschaften  ohne  Rückhalt,  zur  Er- 
scheinung kommen,  wie  sie  denn  auch  ohne  Übertreibung  seharf  genug  vorge- 
tragen sind. 

Die  Idee,  die  diesen  Kunstwerken  zum  Grunde  liegt,  wird  man,  wenngleich 
sie  nur  den  Werth  eines  Epigramms  hat,  glücklich,  die  ttlr  sie  gewählte  Dar- 
stellung in  Kentauren  sinnig  und  ihre  Durchführung  in  den  Gegensätzen  der 
beiden  Statuen  gelungen  nennen  müssen,  ohne  daß  mau  sich  gleichwohl  für  diese 
Kunstwerke  erwärmen  könnte.  Man  urteile  jedoch  über  sie  wie  man  will,  daß  sie 
erst  im  Zeitalter  Hadrians  erfunden,  und  daß  Aristeas  und  I’apias  ihre  Erfinder 
seien,  ist  um  so  unwahrscheinlicher,  als  von  den  mehrfachen  Wiederholungen 
wenigstens  das  pariser  Exemplar  des  iiltem  Kentauren  (das  der  Erhaltung  des 
Eros  wegen  in  Fig.  227  mitgctheilt  ist)  den  beiden  mit  den  Künstlernamen  be- 
zeichneteu  Exemplaren  in  keinem  Betracht  nachsteht.  Aristeas  und  I’apias  können 
demnach  nur  als  Copisten  gelten,  und  es  kommt  bei  ihrer  Beurteilung  lediglich 
auf  die  Technik  an.  Das  Zeitalter  der  Erfindung  dieser  beiden  Kentauren  wird 
sieh  nur  vermuthungsweise,  wenngleich  wahrscheinlich  genug  ermitteln  lassen: 
wenn  man  freilich  mehrfach  von  einer  großen  Ähnlichkeit  der  Körperhaltung  des 
altern  Kentauren  mit  dem  Laokoon  geredet,  ja  eine  Nachbildung  des  Laokoon 
in  ihm  angenommen,  und  dadurch  eine  Altersgrenze  der  Erfindung  dieser  Ken- 
tauren zu  erhalten  gemeint  hat,  so  ist  bei  der  Behauptung  dieser  ziemlich  ober- 
Hiichlichcn  Ähnlichkeit,  Ubersehn  wuirden,  daß  der  ältere  Kentaur  vielmehr  sich 
als  eine  ziemlich  genaue  und  jedenfalls  in  allen  wesentlichen  Theilen  übereinstim- 
mende Copie  des  Kentauren  in  der  Bd.  I,  Fig.  111  (S.  430)  abgebildeten  Metope 
des  Parthenon  erweist11).  Danach  rückt  allerdings  die  mögliche  Entstehungszeit 
unserer  Kentauren  beträchtlich  hinauf,  aber  freilich  nicht  auch  die  Wahrschein- 
lichkeit, indem  „die  pikante  Verbindung  des  schelmischen  Eros  mit  dem  wilden 
Geschlechte  der  Kentauren  dem  Charakter  der  alexandrinischen  Poesie  entspricht, 
die  sieh  mit  Vorliebe  in  den  Schelmereien  des  Eros  ergeht;  und  gewiß  ist  die 
Gruppe  nicht  früher  entstanden“  (Friederiehs,  Bausteine  I,  S.  351),  schwerlich  aber 
auch  ist  diese  immerhin  originale  Erfindung  erst  in  hadrianisclier  Zeit  in  Rom  ge- 
macht worden.  Die  Arme  des  Eros  auf  dem  Rücken  des  altem  Kentauren  sind  er- 
gänzt, und  die  Vermuthung"),  der  Knabe  habe  den  Kentauren  ursprünglich  am  Ohre 
gezupft  oder  am  Haar  gefaßt  gehabt,  ist  wahrscheinlich  genug;  die  Situation 
wird  dadurch  noch  lebendiger  motivirt  und  die  travestirende  Ähnlichkeit  mit 
dem  Kentauren  der  Parthenonmetope  noch  größer.  Die  (bakchische)  Bekränzung 
des  Eros  soll  wohl  andeuten,  daß  der  Wein  mitgewirkt  hat,  den  Kentauren  — 
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Fig.  227.  Die  Kentauren  von  Aristeas  und  I‘ui>ia». 

(Der  juceuilliche  iin  capitotin.  Museum,  der  altere  In.«  Exemplar  im  Louvre.) 

dessen  Kopf  in  einer  fragmentirten  Wiederholung  selbst  mit  Weiulaub  bekränzt 
ist  — dem  Liebesgott  untergeben  zu  machen. 

In  Betracht  der  Formgebung  und  der  Technik  der  Kentauren  des  Aristeas 
und  Papias,  tlie  von  Brunn  um  genauesten  erörtert  worden  ist,  kann  man  dem 
von  diesem  abgegebenen  Urteil  in  der  Hauptsache  nur  beistimmen.  „Sie  (die 
Künstler)  wollten  womöglich  in  ihrer  Nachbildung  den  Originalen  noch  neue 
Schönheiten  hinzutügen,  oder  es  sollten,  sofern  dieselben  in  Bronze  ausgeführt 
waren,  auch  im  Marmor  alle  die  Vorzüge  sichtbar  werden,  welche  nur  dem  erstem 
Stoffe  eigenthümlich  sind.  Oie  Künstler  waren  vorzügliche  Techniker;  sie  haben 
dem  spröden  und  harten  schwarzen  Marmor  eine  Ausführung  abgewonnen  (so 
namentlich  in  den  losen  Partien  des  Haupthaares),  wie  wir  sie  sonst  nur  in  Bronze- 
werken zu  sehn  gewohnt  sind.  Aber  diese  technische  Meisterschaft  wurde  auch 
die  Klippe,  an  welcher  sie  scheiterten.  Denn  grade  durch  sie  verriith  sich  der 
-Mangel  an  allem  feinem  Gefühle  und  hohem  Kunstsinne.  Die  Muskeln  werden 
durch  die  Schärfe  der  Durchführung  wulstig  und  liegen  wie  Polster  über  und 
neben  einander.“  Dies  ist  schwerlich  der  zutreffende  Ausdruck,  vielmehr  scheint 
es,  daß  die  Künstler,  von  dem  Streben  ausgehend,  die  Flächen  zu  beleben  und 
interessanter  zu  machen,  zu  einer  namentlich  au  den  Pferdeleibern  sehr  merkbareu 
unruhigen  und  im  Grunde  unorganischen  Behandlung  der  Oberfläche  verleitet 
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worden  sind,  mit  der  sich  eine  mangelhafte  Überwindung  der  Masse  und  eine 
gewisse  Schwächlichkeit  iD  der  Gliederung  gesellt.  Der  Erfolg  ist,  daß  diese  dick- 
bäuchigen l’ferdeleiber  auf  den  unkräftigen  Beinen  sehr  wenig  bewegungsfiihig 
erscheinen.  Mit  jenem  Streben  nach  möglichst  weit  getriebener  Detailirung  der 
Oberfläche  hangt  aber  zusammen  was  Brunn  weiter  bemerkt:  „die  kurzen  Haare 
auf  der  Brust,  die  Andeutungen  derselben  am  Pferdekörper,  wo  sie  in  zwei  ver- 
schiedenen Richtungen  auf  einander  stoßend  sich  gewissermaßen  brechen,  mochten, 
in  Bronze  durch  feine  Ciseliruug  angegeben,  eine  besondere  Schönheit  bilden: 
hier  erscheinen  sie  als  trockene,  harte  Einschnitte  in  die  Haut,  welche  einer 
harmonischen  Verarbeitung  mehr  hinderlich  als  förderlich  sind.  So  zeigen  sich 
Aristeas  und  I’apias  allerdings  in  einer  Beziehung  als  Nachkommen  der  klein- 
asiatischen Künstler:  in  dem  Streben,  ihre  Meisterschaft  zur  Schau  zu  tragen; 
diese  selbst  aber  erstreckt  sich  nur  auf  den  untergeordnetsten  Zweig  der  künst- 
lerischen Thätigkeit  und  kann  in  ihrem  einseitigen  Hervortreten  nur  zum  Nach- 
theil des  Ganzen  wirken.  So  sehr  uns  also  auch  die  eben  behandelten  Werke 
durch  die  Schönheit  ihrer  ursprünglichen  Erfindung  anziehen  mögeu,  so  bleibt 
doch  dem  Aristeas  und  Papias  nichts  übrig,  als  der  Ruhm  tüchtiger  Marmor- 
arbeiter.“ 

Indem  es  einer  Schlußbetraehtung  Vorbehalten  bleiben  muß,  die  Ergebnisse 
aus  diesem  Capitel  so  gut  wie  die  nus  der  Betrachtung  der  neuattischen  Kunst 
für  die  Aufstellung  eines  Gesammtkildes  der  griechischen  Kunst  in  Rom  zu  ver- 
wenden, ist  zunächst  noch  die  Betrachtung  einer  dritten  Künstlergruppe  nöthig, 
die,  in  dieser  Zeit  mit  Ruhm  tliätig,  auf  den  Charakter  der  Kunst  ihrer  Zeit  un- 
fehlbar ebenfalls  ihren  Einfluß  ausgeübt  hat,  und  von  deren  Werken  einige  er- 
halten sind,  die  dem,  der  nach  einem  sichern  Maßstabe  zur  kunstgeschichtlichen 
Beurteilung  der  massenhaften  undatirten  Sculpturen  unserer  Museen  sucht,  die- 
selbe Bedeutung  haben  wie  die  Werke  der  neuattischen  und  der  kleinasiatischen 
Künstler. 


Anmerkungen  znm  dritten  Capitel. 

1)  (R.  457.1  Vergl.  das  Sterama  lei  i , n w y . 8.  205.  und  siehe  Reinacb  im  Bull,  de 
corr.  hell,  von  1880,  13,  p.  1102  und  Wolters  in  den  Mitth.  des  Archaeol.  Inst,  in  Athen 
von  1800.  S.  192. 

2)  [8.  457.)  Siehe  Lüwy,  Nr.  293. 

3)  (S.  458.]  Vergl.  zur  Datirong  des  Reliefs  des  Archeluos  von  I’riene:  Brunn,  (Irieeli. 
Könstlergesch.  I,  8.  572 f. ; Synopsis  of  (he  contents  of  the  brit.  Mus.,  (Sraero ■ Roman  soalp- 
tures  2.ed.  London  1870  p.  79;  Michaelis,  (iriech.  Bilderchroniken,  Lp*.  1873.  S.  81,  An  in.  4111; 
Trendelenburg.  Per  Musenchor,  30.  Berliner  Winckelnmnnsprogrnmm,  Berlin  1870,  8. 12f. 
Anrn.  21;  Lüwy  zu  Nr.  207. 

4)  [S.  458.]  Eine  Kunstschule  in  Aphrodisius  nahm  zuerst  Winckelmann  an.  Besch, 
d.  Kunst,  Buch  XI,  Cap.  3,  § 20,  vergl.  Brunn,  Kiinstlergesehichte  I,  8.  373. 

5)  [8.  458.]  Pie  stark  angewachsene  Litterotur  über  die  Statue  des  Agasias  von  Ephesos, 
den  sogenannten  „Borghcsischen  Fechter“  siehe  in  meinen  kunstarch.  Vorlesungen  S.  100,  wo 
nur  noch  (IBttling  im  Katalog  des  jenenser  Gypsmuseums,  Jenn  1818,  hinzuzulügen  ist,  der 
auf  eitle  von  Christodor  (Annll.  2,  450)  beschriebene  Stator  des  Petphohos  verweist,  so  wie 
Friederiehs,  Bausteine  I,  S.  401  tf.,  Friederichs. Wolters  Nr.  142:5. 
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0)  [S.  45b.  | Einen  Speer  giebt  de«  Heros  irrthüuilicher  Weise  Visconti  in  den  Monu- 
menti  seelti  Borgheaiani  tav.  1;  man  braucht  nur  diese  Zeichnung  anzusehn,  um  sich  zu  über- 
zeugen, daß  die  Waffe  durchaus  nur  ein  Schwert  sein  kann,  und  daß  der  Held  zu  einem 
Streiche,  nicht  zu  einem  Stoße  ausholt.  • 

7)  [S.  459.]  Sehr  verständig  urteilt  über  diese  Punkte  Frieder  ich«  a.  a.  0.,  dein  ich 
nur  nicht  beistimmen  kann,  wenn  er  sagt,  es  sei  „ein  Krieger  oder  richtiger  Fechter 
vorgestellt“,  denn  was  das  nach  griechischen  Vorstellungen  liir  eine  Sorte  Menschen  gewesen 
wäre,  ist  nicht  wohl  ahzuHehu,  und  an  einen  römischen  Gladiator  hat  natürlich  auch  Frie- 
de rieh s nicht  gedacht,  und  Wolters  hat  die  von  mir  getadelten  Worte  entfernt 

8)  (S.  402.'  Jean  Galbert  Salvage,  L’anatomie  du  gladiateur  coinbattant,  Paris  1812,  Fol. 

9)  (S.  463.]  Die  Litteratur  über  die  sogenannte  Apotheose  Homers  von  Archelaos  habe 
ich  in  meinen  kunstarch.  Vorll.  S.  214  verzeichnet;  hinzuzufügen  ist  eine  Dissertation  von 
A.  Kortegarn,  de  tabula  Archelai,  Bonn  1802.  Im  Übrigen  vergl.  die  in  Anm.  3 genannten 
Schriften. 

10)  [8.  4G7.]  Über  die  Formgebung  und  die  Technik  in  dem  Reliefe  de«  Archelaos  ur- 
teilt, um  von  K.  Brauns  phrasenhafteil  Declaiuationen  ganz  zu  schweigen,  von  Neueren  auch 
Brunn,  Kfiustlergesch.  I,  S.  590 f.  durchaus  verschieden;  nach  sehr  genauem  Studium  des 
Originals  im  britischen  Museum,  dessen  Autopsie  Brunn  damals  noch  abging,  kann  ich  jedoch 
dem,  was  er  in  technischer  und  formeller  Hinsicht  über  das  Kunstwerk  sagt,  fast  in  keinem 
Punkte  beistimmen. 

11)  [S.  468.]  Die  richtige  Ansicht  über  die  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias  stellt 
Wiese ler  auf  in  den  von  ihm  fortgesetzten  Denkmälern  der  Alten  Kunst  von  O.  Müller  zu 
Nr.  597  und  598;  die  abweichende  Auffassung  dieser  Composition  bei  Brunn,  Künstler- 
geschichte I,  S.  593,  beruht  auf  dem  thatsächlichen  Irrthum,  als  habe  der  jüngere  Kentaur 
nicht  ebenfalls  einen  Eros  getragen. 

12)  [S.  408.  J Auf  die  Ähnlichkeit  des  altern  Kentauren  mit  dem  Laokoon  macht  schon 
Visconti  aufmerksam  Mus.  Pio-Clem.  II,  39,  Ojiere  varie  IV,  120,  147,  und  es  verweist  auf  sie 
noch  Welcker,  Alte  Denkmäler  I,  8.  344,  als  auf  ein  Beispiel,  wie  man  in  Rom  ältere 
Kunstwerke  nachahmte.  Bursian,  welcher  in  der  Allg.  Kneyclop.  1,  Bd.  82,  8.  500  diese  Ähn- 
lichkeit. wieder  betont,  schreibt  in  der  Note  7G:  „Die  Ähnlichkeit  wird  von  Overbeck  sehr 
mit  Unrecht  als  eine  ziemlich  oberflächliche  bezeichnet;  seine  eigene  Behauptung,  daß  der 
ältere  Kentaur  vielmehr  eine  ziemlich  genaue  und  jedenfalls  in  allen  wesentlichen  Theilen 
getreue  Copie  eine«  Kentauren  von  einer  Metopc  des  Parthenon  sei,  ist  völlig  uu be- 
gründet.“ Es  ist  nicht  der  Mühe  werth,  dergleichen  jedem  Augenschein  widersprechende 
Behauptungen  auch  nur  mit  einem  Worte  zu  widerlegen. 

13)  fS.  4G8.)  8.  Bursian  a.  n.  O.  501  und  Friederichs  a.  a.  0.  8.  352;  Friederichs- 
Wolters  Nr.  1421. 


Viertes  Capitol. 

Pasitelos  und  Beine  Schule1).  Arkesilaoa.  Zenodoros  und  andere  Künstler 
in  Italien  und  Griechenland. 

Pasiteles,  dessen  Name  früher  oft  mit  dem  des  Praxiteles  verwechselt 
worden  und  in  den  Handschriften  des  Plinius  mit  diesem,  sowie  umgekehrt  dieser 
mit  dem  seinen  vertauscht  ist,  ist  gebürtig  aus  Unteritalien,  erhielt  aber  wahr- 
scheinlich schon  in  seiner  .lugend  das  römische  Bürgerrecht,  das  im  Jahre  005 
Horns.  87  v.  n.  Z.  den  unteritalischon  Städten  insgesummt  crtlieilt  wurde,  und 
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lebte  meistens  in  Koni.  Seine  Hauptthätigkeit  fallt  in  die  Zeit  des  Pompejus,  und 
es  ist  nicht  wahrscheinlich,  daß  er  noch  für  Augustus  und  für  dessen  im  Jahre 
721  Roms,  32  v.  u.  Z.  begonnenen  Umbau  der  Porticus  des  Metellus,  die  nach 
diesem  Umbau  den  Namen  der  Octavia  erhielt,  thiitig  gewesen  ist,  wie  man  daraus 
geschlossen  hat,  daß  von  ihm  ein  Juppiter  von  Elfenbein  in  dem  Jnppitertempel 
innerhalb  dieser  Porticus  genannt  wird.  Dieser  kann  allerdings,  wie  sich  von 
selbst  verstellt,  nicht  mit  der  Gründung  dieser  Gebäude  durch  Metellus  Macedoni- 
cus  in  Zusammenhang  gebracht  werden.  Am  wahrscheinlichsten  ist  es  daher,  daß 
Pasiteles  für  Metellus  Creticus,  welcher  im  Jahre  t>92  Roms.  t>2  v.  u.  Z.  trium- 
phirte,  an  eben  diesem  Werke  thätig  gewesen  ist2).  Außer  dem  Juppiter  von 
Elfenbein  — und  Gold,  wie  zu  verstehn  sein  wird  — kennen  wir  von  den  viel- 
fachen Arbeiten  des  Pasiteles  im  Einzelnen  nur  noch  eine  Statue  des  Schauspielers 
Roscius,  den  Pasiteles  als  Knaben  von  einer  Schlange  umwunden  (worin  man  ein 
glückliches  Vorzeichen  erkannte)  in  Silber  darstellte;  allein  wir  haben  im  Allge- 
meinen von  vielen  Werken  des  Künstlers  Nachricht  und  wissen,  daß  er  technisch 
überaus  vielseitig  war,  da  er  in  Marmor,  (iold  und  Elfenbein,  Silber  und  Erz 
arbeitete;  auch  muß  bemerkt  werden,  daß  er  in  den  Erwähnungen  der  alten  Schrift- 
steller als  ein  bedeutender  und  berühmter  Meister  erscheint.  Namentlich  wird 
aber  die  Sorgfalt  seiner  Studien  hervorgehoben,  die  ihn  veraulaßte,  allen  seinen 
Werken  äußerst  genau  gearbeitete  Tbonmodelle  zum  Grunde  zu  legen,  was  freilich 
heutzutage  alle  Bildhauer  thun,  was  aber  im  Alterthum  bis  auf  diese  Zeit  sinken- 
den Kunst  Vermögens  keineswegs  so  allgemein  im  Gebrauche  gewesen  zu  sein 
scheint,  während  wir  es  in  dieser  Zeit  auch  noch  bei  einem  andern  Künstler, 
Arkesilaos,  besonders  hervorgehoben  finden,  wovon  weiter  unten.  Als  eine  Anekdote 
ans  Pasiteles’  Leben  berichtet  uns  Plinius,  daß  er,  einen  Löwen  nach  dem  Leben 
modellirend,  durch  einen  aus  seinem  Käfige  hervorgebrochenen  Panther  in  ernst- 
liche Gefahr  gerieth.  Interessant  ist  uns  Pasiteles  ferner  noch  als  Kunstschrift- 
steller und  Gewährsmann  des  Plinius,  der  sein  Werk  über  „ausgezeichnete  Kunst- 
werke der  ganzen  Welt“  unter  seinen  Quellen  anführt,  sowie  endlich  als  Gründer 
einer  Schule,  die  wir  durch  zwei  Glieder  verfolgen  können  und  aus  der  wir  Werke 
besitzen,  die,  wenn  man  sie  zusammen  faßt,  vielleicht  im  Stande  sind,  uns  über 
den  Charakter  dieser  Schule  näher  aufzuklären. 

ln  der  Inschrift  einer  nackten  männlichen  Statue  in  der  Villa  Albani  (Fig. 
228  a)3)  nämlich  nennt  sich  Stephanos  Schüler  des  Pasiteles,  eine  Angabe,  der- 
gleichen so  viel  wir  wissen,  hier  zum  ersten  Male  in  der  Kunstgeschichte  vor- 
kommt. Mit  dieser  Figur,  die  bald  als  Athlet  bezeichnet  und  danach  beurteilt, 
bald,  ans  einem  gleich  zu  berührenden  Grunde,  mit  dem  Namen  des  Orestes  be- 
legt. worden  ist,  hat  es  eine  eigentümliche  Bewandtniß.  Von  ihr  giebt  es  nämlich 
eine  ganze  Anzahl  von  Repliken  oder  vielmehr,  da  sie  nicht  den  geringsten  An- 
spruch darauf  hat,  als  Original  und  als  das  Vorbild  der  anderen  zu  gelten,  cs 
giebt  eine  Anzahl  mehr  oder  weniger  vollständig  oder  nur  in  Torsen  und  in 
Köpfen  erhaltene  Exemplare  dieser  Figur,  von  denen  einige  grade  so  wenig  ein 
bestimmtes  Merkmal  ihrer  Bedeutung  besitzen  wie  die  Stephanosfignr4),  während 
andere  bei  m.  o.  w.  bedeutenden  Abweichungen  der  formalen  Behandlung,  auf 
die  zurückzukommen  seiu  wird,  als  Apollon  (Fig.  228  b)3),  wieder  andere  hei 
etwas  verschiedener  Gliederlnge  durch  Hiuznfügung  von  Flügeln6)  vielleicht  als 
Eros  charakterisirt  werden  und  endlich  dieselbe  Figur  in  zwei  Gruppen,  deren 
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a. 


b. 


Fig.  228.  a.  .Statue  des  Stephano*  in  der  Villa  Albani,  b.  Apollon  von  Kn  ttim  Pompeji  im 

Mu.seum  von  Neapel. 

OVftrbeck.  Plnstik  II  I Aufl.  31 
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eine  in  Neapel  tFig.  229),  die  umlere  im  Louvre  steht*),  als  Orestes,  das  eine 
Mal  — und  das  scheint  die  ursprünglichere  Coiuposition  zu  sein  — mit  Elektra, 
das  andere  Mal  in  ganz  wenig  veränderter  Darstellung  mit  Pylades  zusammen- 
gesteilt  ist.  Da  nun  die  Figur  des  Stephanos  besonders  wegen  des  Gestus  ihrer 
allerdings  ergänzten  linken  Hand,  welcher  den  Eindruck  macht,  als  begleite  er 
eine  Hede,  als  Einzelfigur  nicht  recht  verständlich  schien,  so  hat  man  vermuthet. 
daß  sie  aus  der  ursprünglichen  Gruppeneomposition  entnommen  und  für  sich  allein 

copirtsei8).  Hierbei  aberwnrde 
zweierlei  nicht  gebührend  ver- 
anschlagt. Einmal  verkannte 
man,  daß  die  beiden  Gruppen, 
in  denen  Orestes  in  dem  Augen- 
blick dargestellt  ist,  in  dem 
er  einem  Theilnehmer  (wahr- 
scheinlich, wie  schon  gesagt, 
ursprünglicher  der  Elektra' 
seinen  Hacheplan  mittheilt, 
nicht  archaische  Originalar- 
beiten, sondern,  wie  sich  ans 
einer  Kcihe  von  Umständen, 
wie  ganz  besonders  aus  der 
Behandlung  des  Gewandes  der 
Elektra,  ergiebt9),  archaTsi- 
rendc  Werke  einer  späten  Pe- 
riode, ja  wahrscheinlich  eben 
der  hier  in  Hede  stehenden 
Schule  sind.  Und  sodann 
übersah  man,  wie  wenig  wahr- 
scheinlich es  sei,  daß  eine  Fi- 
gur aus  diesem  Gruppenver- 
bande  gelöst  worden  sei,  um 
sie  als  eine  für  sich  kaum  et- 
was Rechtes  bedeutende  Ein- 
zelfigur zu  behandeln,  eine 
Unwahrscheinlichkeit,  die  mit 
der  Zahl  der  Wiederholungen 
dieser  Einzelliger  wächst.  An- 
gesichts dieser  mehrfach  wiederholten  Eiuzeltigur  kann  man  vielmehr  uur  an- 
nehmen, daß  ein  vorzügliches  archaisches  Original  die  Grundlage  bilde,  das 
von  der  späten  Kunst  nachgebildet  und  bald  allein  in  verschiedenem  Sinn  (als 
Athlet,  Apollon,  vielleicht  Erosl  verwendet,  bald  zu  einer  Gruppeneomposition  wie 
die  erhaltenen  benutzt  worden  ist.  Unter  den  verschiedenen  Nachbildungen  nun 
ist  keine,  die  das  archaische,  etwa  aus  dem  Anfänge  der  80er  Oll.  stammende 
Original  mit  stilistischer  Treue  wiedergäbe,  vielmehr  zeigen  die  verschiedenen 
Exemplare  hei  der  Wahrung  des  Grundschemas  eine  Umarbeitung  des  Vorbildes 
im  Sinn  und  mit  den  Mitteln  der  spätem  Kunst,  und  zwar  dies  in  bald  höherem, 
bald  geringerem  Grade.  Sehr  schön,  aber  auch  frei  in  dem  berliner  Torso  (Anm.  4, 
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Nr.  3),  demnächst  in  dem  neapolitaner  Apollon  (Anm.  5,  Nr.  1),  während  sich 
Stephnnos  in  den  Proportionen  und  in  den  Einzelheiten  der  Formgebung  strenger 
nn  sein  Vorbild  gehalten  hat,  ohne  dieses  gleichwohl  mit  der  herben  Frische  echt 
alterthümlicher  Kunst  wiederzugeben,  vielmehr  es  verflachend  und  verglättend, 
so  daß  er  als  nichts  anderes  und  nichts  mehr,  denn  als  ein  ziemlich  mechanisch 
verfahrender  Copist  erscheint10). 

Als  solcher  erscheint  er  in  kunstgeschichtlicher  Beziehung  bemerkenswert!), 
weil  seine  Statue  neben  der  Amphora  des  Sosibios  ein  bestimmt  datirtes  Zeugniß 
des  Geschmackes  an  archaischen  Formen  und  der  Reproduction  alterthümlicher 
Kunstwerke  bietet,  während  uns  die  größere  Zahl  der  Wiederholungen  dieser  Figur 
den  damals  vorhandenen  Umfaug  dieser  archaischen  Liebhaberei  vergegenwärtigt 
Wir  werden  auch  schwerlich  irren,  wenn  wir  auf  Grund  dieser  Thatsaehen  an- 
nehmen, daß  auch  eine  Auzahl  anderer  archaistischer  Statuen  und  Reliefe,  theils 
als  Copien  echt  alterthümlicher  Werke,  theils  als  deren  Überarbeitungen,  theils 
endlich  als  Neugestaltungen  in  ihrem  Sinne  bereits  in  dieser  Periode  entstanden  sind. 

Allein  mit  dem  bisher  Gesagten  ist  erst  ein  Theil  der  Fragen  beantwortet, 
die  sich  an  die  Stephanosfigur,  ihre  Wiederholungen,  Varianten  und  Umgestal- 
tungen knüpfen. 

Die  wichtigste  dieser  Fragen  ist,  ob  man  der  Schule  des  Pasiteles  sei  es 
ausschließlich,  sei  es  hauptsächlich  diese  archai'sirende  Kunstrichtung  zuzuschreiben 
hat,  die  sich  außer  in  den  hier  angeführten  Statuen  noch  in  einer  kleinen  Zahl 
anderer,  wie  z.  B.  der  vaticunischen  Wettläuferin”)  offenbart.  Wer,  wie  das 
Kekule11)  gethan  hat,  den  pompejaner  Apollon  (Fig.  228  b)  wenn  auch  vielleicht 
nicht  als  eine  Originalarbeit  des  Pasiteles,  so  doch  als  das  Werk  betrachtet, 
das  vor  allen  geeignet  ist,  die  Vorstellung  von  dem  künstlerischen  Charakter  des 
Pasiteles  zu  beleben  und  ztir  Anschauung  zu  erheben  und  nur  in  dieser  Statue 
eine  Originalschöpfung  erkennt,  in  dem  sich  drei  Elemente  oder  Tendenzen  ver- 
binden, erstens  ein  Anlehnen  an  die  alterthümliche  Kunst,  zweitens  das  treueste 
und  sorgfältigste  Studium  der  Natur  und  drittens  ein  offenkundiges  Streben  nach 
vollkommenster  und  feinster  Durchbildung  und  raffiuirter  Eleganz  der  Arbeit, 
der  wird  natürlich  nicht  umhin  können,  zunächst  die  Repliken  dieses  Apollon 
und  neben  ihnen  die  nächstverwandten  Figuren  (Anm.  4 u.  5)  als  Arbeiten  der 
pasitelisch  en  Schule  zu  betrachten  und  dieser  Schule  wenn  auch  nicht  ausschließ- 
lich, so  doch  überwiegend  die  Reaction  gegen  die  Entwickelung  der  späteren 
griechischen  Kunstschulen  und  das  Zurückgreifen  auf  die  reif  archaischen  Formen 
zuzuschreiben13).  Eben  so  natürlich  liegt  für  den,  der  annimmt,  daß  diesen  Figuren, 
und  zwar  zunächst  der  Reihe  derer,  denen  die  Stephanosfigur  angehört  (Anm.  4), 
ein  echt  archaisches  Original  zum  Grunde  liegt,  das  zu  den  Apollonfiguren  um- 
gestaltet worden  ist,  kein  Grund  vor,  diese  ganze  Folge  auf  eine  und  dieselbe 
Schule  zurückznführen , vielmehr  wird  dieser  geneigt  sein,  die  oben  berührten 
Verschiedenheiten  in  der  Wiedergabe  des  Originals  verschiedenen  Schulen  und 
der  pasitelischen  nur  die  Exemplare  zuzuschreiben,  die  sich,  wie  eben  die  Ste- 
phanosfigur, von  den  anderen  durch  eine  äußerlich  genauere  Wiedergabe  der 
archaischen  Formen  eigent  hü  ml  ich  k ei  ten  unterscheiden. 

Allein  wenn  man  auch  die  letztere  Alternative  als  die  wahrscheinlichere  und 
demnach  Stephanos  als  den  Chef  eines  Ateliers  betrnehtet,  das  sich  mit  der 
Herstellung  von  Copien  nneh  berühmten  Originalen  befaßte  und  der  neben  seinem 
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Namen  denjenigen  seines  Lehrers  als  Empfehlung  eben  des  für  dergleichen  Arbeiten 
bereits  bewährten  Ateliers  nannte,  auch  in  diesem  Falle  ist  man  noch  keineswegs 
mit  der  Lösung  des  Problems  fertig  und  hat  namentlich  noch  nicht  auf  die  Frage 
geantwortet,  wie  es  zugehe,  daß  aus  dieser  Schule  oder  aus  diesem  CopLstenatelier 
nicht  etwa  eine  Reihe  von  dem  Gegenstand  und  der  Composition  nach  verschie- 
denen, nur  stilistisch  verwandten  Figuren  hervorging  oder  sich  als  ans  ihm 
hervorgegaugeu  erweisen  läßt,  daß  vielmehr  es  sich  um  die  stete  Wiederholung 
der  einen,  an  und  für  sich  keineswegs  besonders  anziehenden  Figur  handelt  die 

mit  geringfügigen  Modifikationen 
sjSäjöN  in  verschiedenem  Sinne  benutzt 

V-s.  'iJJ  wurde.  Ja  man  muß  sagen,  daß 

c ~ \ die  Antwort  auf  die  Frage  noch 

"re  schwieriger  wird  unter  der  Vor- 

y ' S f\i  j\  aussetzung,  daß  die  stilistisch  ver- 

■'/  schieden  behandelten  Figuren  ver- 

v u schiedenen  Schulen  angehören,  als 

"X  \!)\[  xfl  wenn  man  sie  alle  der  einen  des 

\ ^ <■  Pnsiteles  zuschreibt. 

V TU  Und  so  wird  man  wohl  ge- 

* /'Ijf'/  1 8*e*m  müssen,  daß  uns  in  der  Ste- 

' Z/'/  'M  //i^l  ' W3?  phanosfigur  und  ihren  Verwamlten 

i yS-üf/  ' \1  e'n  Problem  gegenübersteht,  dessen 

i ' I «o  \\  Lösung  bisher,  trotz  dem  darauf 

I ’ V\  i mehr  als  auf  manches  andere  ver- 

„ _r  ß/,  / ] \\ ' 7 f N,  'l  wendeten  Fleiß  und  Scharfsinn. 

'S  All  'j  j \]:  \ noch  nicht  gelungen  ist.  Endlich 

IM  f , aber  können  wir  auf  die  Frage,  ob 

küustleri- 


des  Stcphanos  eigenes 
sclies  Vermögen  auf  das  beschränkt 
war,  was  uns  die  mit  seinem  Namen 
bezeichnete  Figur  vor  die  Augen 
stellt,  oder  ob  es  weiter  ging, 
durchaus  keine  bestimmte  Antwort 
geben.  Denn  von  „Appiaden“  des 
Stcphanos,  wahrscheinlich  appi- 
schen  Quellnymphen,  ilie  Pollio 
Asinius  besaß1 4 1,  wissen  wir  nichts 
als  den  Namen.  Daß  wir  aber  auf  keinen  Fall  die  ganze  Schule  des  Pasiteles 
und  namentlich  den  Meister  seihst  nach  diesem  einen  Werke  beurteilen  und  auf 
die  Wiederholungen  früherer  Originale  beschränkt  denken  dürfen,  das  zeigt  uns 
augenfälliger,  als  es  die  schriftlichen  Überlieferungen  über  Pasiteles  vermögen, 
eine  andere  Arbeit  dieser  Schule,  deren  Künstler  sich  ebenso  Schüler  des  Stepha- 
nos,  wie  dieser  sich  Schüler  des  Pasiteles  nennt. 

Dies  thut  Menelaos  in  der  Inschrift  einer  ziemlich  stark,  aber  im  Ganzen 
vortrefflich  ergänzten  und  außerdem  in  zum  Theil  (namentlich  im  Gesichte  der 
Frau)  entstellender  Weise  überarbeiteten  Gruppe  in  der  Villa  Lndovisi  in  Kom,s) 
(Fig.  230),  deren  Erklärung  trotz  vieler  darauf  verwendeter  Mühe  bis  auf  den 


Fig.  200.  Gruppe  von  Menelaos,  dem  Schfiler  des 
Stcphanos. 
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heutigen  Tag  noeli  nicht  zu  allgemeiner  Ül>erzeiigiing  hat  festgestellt  werden 
können.  Wenn  es  nun  auch  nicht  nöthig  erscheint  oder  sich  für  die  an  dieser 
Stelle  verfolgten  Zwecke  lohnt,  auf  alle  die  Angestellten  Erklärungsversuche  näher 
einzugehn,  so  empfiehlt  es  sich  dennoch,  wenigstens  die  hemerkenswerthesten 
derselben  hier  zu  berühren,  weil  sich  dadurch  herausstellen  wird,  daß  Brunn 
(Künstlergesch.  1,  S.  598)  nicht  Unrecht  hatte,  wenn  er  meint,  „am  meisten  haben 
wir  bei  diesem  Schwanken  gewiß  unsere  eigene  Unwissenheit  anzuklagen,  einen 
kleinen  Theil  der  Schuld  dürfen  wir  aber  auch  dem  Künstler  beimessen,  in  so 
fern  er  eine  bestimmte  Handlung  nicht  scharf  genug  charakterisirt,  sondern  zu 
einem  liebevollen  Verhültniß  zwischen  Mutter  und  Sohn  oder  älterer  Schwester 
und  Bruder  im  Allgemeinen  verflacht  hat“  und  weil  eben  dieses  auch  kunstge- 
achichtlich  von  Bedeutung  ist. 

Der  Mangel  scharfer  Charakteristik  tritt  schon  in  den  Compositionsmotiven,  in 
den  Bewegungsmotiven  beider  Personen  hervor,  so  daß  namentlich  die  Frage,  ob 
der  Jüngling  sich  der  Frau  eben  genähert  habe,  oder  ob  er  im  Begriff  sei,  sich  eben 
von  ihr  zu  entfernen,  von  dem  Einen  in  diesem,  von  dem  Andern  in  jenem  Sinne 
hat  beantwortet  werden  können,  ln  der  That  wird  man,  wenn  man  nur  den  obern 
Theil  beider  Figuren  ins  Auge  faßt,  keinen  Augenblick  zweifeln,  daß  es  sich  um 
eine  liebevolle  Vereinigung  der  beiden  Personen  handelt,  bei  der  die  lebhaftere 
Bewegung  auf  Seiten  des  Jünglings  ist,  wahrend  die  Frau  gelassener  erscheint 
und  dem  Jüngling  die  linke  Hand  wie  beruhigend  auf  den  Arm  legt.  Betrachtet 
mau  dagegen  nur  den  untern  Theil  der  Gruppe  und  beachtet  namentlich  die 
Stellung  der  Füße,  so  wird  man  eben  so  gewiß  das  Entgegengesetzte  und  eine 
unmittelbar  bevorstehende  Trennung  der  beiden  Personen  wahr/.unehmen  glauben, 
die  sich  anschicken  der  Jüngling  nach  links,  die  Frau  nach  rechts  aus  eiuander 
zu  treten.  Diese  Widersprüche  in  den  Bewegungsmotiven  haben  Schreiber  (Anna.  10) 
zu  der  Annahme  geführt,  die  sich  mit  der  Ansicht  Brunns  nahe  berührt,  „daß 
das  Absehn  des  Künstlers  weniger  auf  naturgetreue  Wiedergabe  eines  bewegten 
Vorganges,  als  auf  die  Linienharmonic  einer  correct  aufgebauten  Gruppe  gerichtet 
war“.  Ist  dem  so  — und  es  wird  nicht  leicht  sein,  dieser  Annahme  mit  Gründen 
zu  widersprechen  — , so  darf  man  sich  über  die  .Schwierigkeit,  die  Gruppe  zu  er- 
klären, nicht  wundern,  ja  man  fühlt  sich  versucht,  auf  jede  Erklärung  zu  verzichten 
und  von  allen  Bestrebungen  in  dieser  Richtung  nbzurathen.  Denn  die  bisher  auf- 
gestellten Deutungen  hangen  in  erster  Linie  von  der  einen  oder  der  andern  Auf- 
fassung der  Bewegungsmotive  (eben  vollzogene  Vereinigung  oder  grade  jetzt  be- 
vorstehende Trennung  der  beiden  Personen)  ab.  Eine  Anzahl  der  aufgestellten 
Erklärungen  sind  freilich  auch  aus  anderen  Grüuden  unzulässig.  So  zunächst  die 
in  älterer  Zeit  und  wiederum  bei  Thiersch  (Epochen  S.  295)  aus  der  römischen 
Geschichte  geschöpften,  die  entweder  den  jungen  Papirius  zu  erkennen  ver- 
meinten. dem  seine  Mutter  die  Geheimnisse  des  Staats  abzufragen  sucht,  oder 
(Thiersch)  Octavia  und  Marcellus,  wobei  aber  keine  bestimmte  Scene  angegeben 
wird  und  der  allgemein  gehaltene  Idealcharakter  der  Köpfe,  besonders  des  Jüng- 
lingskopfes entgegensteht.  Diese  Erklärungen  sind  außerdem  nicht  sowohl  des,  wie 
man  meinte,  specifisch  griechischen  Costüms  der  Figuren  wegen  unzulässig,  da 
dies  Costttm  (am  sichersten  der  rund  geschnittene  Mantel  des  Jünglings)  vielmehr 
in  der  That.  römisch  ist,  ids  deswegen,  weil  die  alte  Kunst  so  gut  wie  nie  aus 
der  römischen  Geschichte  ihre  Themata  geschöpft  hat.  Auf  dem  Gebiete  des 


Digitized  by  Google 


•178 


SUCHST»!  IIUCII.  V1F.1ITRS  CAI'ITKU 


griechischen  Mythus  aber  sind  ohne  Zweitel  verkehrt  die  Erklärungen  der  Gruppe 
als  Phaedra  und  Hippolytos  (der  zuerst  auch  Winekelmann  gefolgt  war),  als  An- 
dromaehe  und  Astyanux  (Millin),  als  Penelope  uud  Telemaehos  (Schulz  und  Burek- 
liardt),  als  Aethra  mit  Demophon  bei  der  Einnahme  Troias  (Jansen).  Denn  diese 
Deutungen  widersprechen  theils  dem  Charakter  der  Personen,  theils  den  zwischen 
diesen  von  der  Poesie  ausgebildeten  Situationen,  die  allein  von  der  bildenden 
Kunst  w'ieder  dargestellt  werden  können.  Dies  wird  mau  auch  von  der  Erklärung 
sagen  müssen,  die  von  0.  Jahn"')  aufgestellt  und  die  längere  Zeit  bei  Vielen 
(bedingterweise  auch  in  der  2.  Auflage  dieses  Buchest  grollen  Anklang  gefunden 
hat  und  nach  der  Merope  mit  Aepytos  zu  erkennen  wäre.  Diese  Erklärung 
gründet  sich  auf  den  von  Euripides  tragisch  behandelten  Mythus  der  Merope 
dessen  Inhalt  in  der  Kürze  dieser  ist.  Kresphontes,  der  Gemahl  der  Merope  und 
Herrscher  von  Messenien,  war  von  l’olyphontes  getödtet  und  seine  Gattin  gezwungen 
worden,  den  Mörder  zu  heiratheu.  Sie  aber  brütet  Hache  und  sendet  ihr  Söhnehen 
Aepytos  einem  Gastfreunde  in  Aetolien  zur  Pflege  und  Erziehung,  damit  er,  ähn- 
lich wie  der  ebenso  gerettete  Orestes,  zum  Rächer  seines  Vaters  heranwachse. 
Als  er  mannbar  (also  etwa  17 — 18  Jahre  alt)  geworden,  faßt  er  den  Entschluß 
die  Rachethat  zu  vollziehn  und  kommt  unerkannt  an  den  Hof  des  Polyphontes, 
der  dem  aetolischen  Gast  freund  reichen  Lohn  für  die  Hinwegräumung  des  Sohnes 
der  Merope  geboten  hatte,  und  dem  sich  dieser  unter  dem  Vorgeben,  er  sei  der 
Mörder  des  Aepytos,  vorstellt.  Der  König  ist  hoch  erfreut  und  nimmt  ihn  gastlich 
auf,  Merope  aber,  in  der  Absicht,  den  Tod  ihres  Kindes  zu  rächen,  will  den  Jüng- 
ling im  Schlafe  tödteu,  woran  sie  jedoch  der  alte  Paedagog,  der  Aepytos  erkennt, 
verhindert.  Es  erfolgt  nun  eine  rührende  Wiedererkennungsscene  zwischen  Mutter 
und  Sohn,  eben  die,  welche  nach  Jahn  unsere  Gruppe  darstellt,  und  der  Ausgang 
ist  der  Vollzug  der  Rache  an  Polyphontes,  an  dessen  Stelle,  der  Sohn  der  Merope 
den  Thron  seines  Vaters  besteigt. 

Wenn  man  sich  aber  die  dieser  Wiedererkenuungsscene  vorangegangene 
Situation  und  den  Umstand  vergegenwärtigt,  daß  die  Mutter  eben  vorher  nahe 
daran  gewesen  ist,  den  unerkannten  Sohn  mit  dem  Beile  zu  erschlagen,  so  muß 
man  doch  sagen,  daß  mit  diesen  Voraussetzungen  weder  die  auf  Seiten  des  Jüng- 
lings offenbar  größere  Lebhaftigkeit  der  Handlung,  noch,  und  zwar  ganz  insbe- 
sondere, auf  Seiten  der  Frau  die  kühle  Gelassenheit  irgendwie  in  Übereinstim- 
mung gebracht  werden  kann,  es  sei  denn,  daß  man  den  Menelaos  von  vorn  herein 
tÜr  einen  zur  Darstellung  einer  so  bestimmt  charakterisirteu  Handlung  völlig 
unfähigen  Künstler  erklären  wollte. 

Besser,  das  läßt  sich  nicht  liiugnen.  würde  zu  dein  was  in  der  Gruppe  that- 
sächlich  ansgedrückt  ist,  die  von  Winekelmann  ausgegangene  und  namentlich  von 
Welcker17)  schön  vertheidigte  Annahme  stimmen,  es  handele  sich  um  die  Wieder- 
erkennungsscene  zwischen  Elektra  und  Orestes,  obgleich  auch  in  ihr,  so  wie  uns 
Elektra  von  der  griechischen  Tragoedie  charakterisirt  wird,  eine  etwas  lebhaftere 
Handlung  aufSeiten  der  Frau  wahrscheinlich  sein  würde.  Mit  der  Ruhe  der  Frau 
würde  sich  weitaus  am  besten  die  Erklärung  von  Flasch'*)  vertragen,  der  die 
Scene  der  Wiedererkennnng  zwischen  Iphigenia  und  Orestes  annimmt,  die  ergänz 
bei  Euripides  (Iph.Taur.  vs.  7811  ff.)  vorgebildet  findet.  Nach  der  Erkennung  durch 
den  Brief  nämlich  drängt  hier  in  der  Timt  Orestes  zur  Umarmung,  so  daß  der 
Chor  sich  darüber  wundert,  während  Iphigenia  gelassen  bleibt,  bis  sie  sich  durch 
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genaueres  Betrachten  überzeugt  hat,  der  Jüngling  sei  wirklich  Orestes.  Allein 
wenn  man  mich  zugeben  kann,  daß  mit  diesen  beiden  Erklärungen  die  Charakte- 
ristik der  Personen  in  ihrem  Altersunterschied,  das  kurzgeschorene  Haar  der  Frau 
(als  Zeichen  von  Trauer,  Sclnverei  oder  Priesterstand,  Eurip.  a.  a.  0.  vs.  809  f.) 
und  insbesondere  mit  Iphigenins  Priesterlichkeit  die  reiehe  Gewandung  sich  ver- 
trage, so  stehn  und  fallen  doch  die  beiden  Deutungen  mit  der  Annahme,  es  han- 
dele sich  um  eine  eben  vollzogene  Vereinigung,  nicht  aber  um  eine  eben  bevor- 
stehende Trennung  der  beiden  Personen.  Auf  der  Grundlage  dieser  letztem  An- 
nahme stehn  dagegen  die  Vorschläge  von  Kekule1®)  Defaneira  mit  Hyllos  und 
von  Helbig20)  Aethra  mit  Tbeseus  zu  erkennen,  Hyllos,  der  (nach  Soph.  Trach. 
vs.  82  f.)  von  DeTaneirn  scheiden  will  um  Herakles  aufzusnchen,  Theseus,  der 
Aethra  bittet,  ihn  zur  Aufsuchung  des  Aegeus  ausziehn  zu  lassen.  Aber  ubge- 
sehn  von  der  Unklarheit  der  Bewegungsmotive  erscheint  die  von  Sophokles  ge- 
schilderte Scene  namentlich  auf  Seiten  des  Hyllos  zu  ruhig,  um  die  Charakte- 
ristik des  Jünglings  der  Gruppe  zu  decken;  denn  beide  Personen  sind  in  dieser 
mit  Hyllos’  Gehn  völlig  einverstanden  und  von  einem  schweren  Abschiednehmen 
ist  keine  Bede,  auch  ist  die  ganze  Situation  zu  wenig  wichtig  um  als  Grundlage 
einer  derartigen  Gruppe  angenommen  werden  zu  können.  Und  das  gilt  ebenfalls 
von  der  Deutung  auf  Theseus  und  Aethra,  zu  welcher  letztem  auch  die  persön- 
liche Charakteristik  der  Frau,  namentlich  ihr  kurzgeschorenes  Haar  wenigstens 
nicht  ungezwungen  paßt.  Auch  ist  nicht  diese  Abschiedsscene  berühmt  und  in 
alter  Kunst  sonst  noch  dargestcllt,  sondern  die  prägnante  Scene  für  den  Theseus- 
mythus  ist  die  Auffindung  der  Walten  seines  Vaters  unter  dem  Steinblock,  unter 
dem  sie  geborgen  waren,  und  diese  ist  es,  der  wir  auch  in  anderen  Kunstwerken 
begegnen. 

Bei  der  aus  dem  Vorstehenden  wohl  hervorleuchtenden  Schwierigkeit,  eine 
Deutung  der  Gruppe  aus  dem  griechischen  Mythus  zu  finden,  ist  es  nicht  zu 
verwundern,  wenn  neuerdings  von  mehren  Seiten'-*1)  angerathen  worden  ist,  auf 
eine  solche  ganz  zu  verzichten  und  die  Erklärung  auf  außermythisehem  Gebiete 
zu  suchen.  Daß  der  Annahme,  es  handele  sich  um  Personen  aus  dem  wirklichen, 
und  zwar,  da  Menelaos  in  Rom  und  für  Rom  arbeitete,  dann  um  römische  Per- 
sonen, das  Costüm  nicht  im  Wege  stehe  ist  oben  bemerkt  worden.  Denn  wenn 
dies  Costüm  an  sich  auch  eine  mythische  Erklärung  nicht  ausschließt,  so  be- 
rechtigt es  doch  gewiß  zu  einer  außermythischen.  Gefunden  aber  ist  eine 
solche  wohl  noch  nicht.  Es  müßte  sich  um  ein  Grabmonument  handeln,  der- 
gleichen in  statuarischer  Ausführung  auf  griechischem  Boden  wie  auf  römischem 
unbezweifelbar  nachweislich  sind,  ja  die  auch  in  Gruppencompositionen  ange- 
nommen werden  können22).  Fraglich  ist  nur,  ob  auch  in  einer  so  bewegten  Ab- 
schiedsdarstellung: denn  die  hiermit  in  Parallele  gestellten  griechischen  Grab- 
reliefe sind  zweifelhafte  Analogien  und  für  ein  römisches  Grabmonument  ist  die 
inangelnde  Porträthaftigkeit  doch  auch  ein  nicht  unbedenklicher  Umstand. 

Dazu  kommt,  daß  es  von  der  Frau  im  Museum  Torsonia  an  der  Lungura 
(Nr.  95)  eine  von  Wissowa  und  Fabricius  (im  Bull.  d.  Inst,  von  1883  p.  141  ff.) 
nachgewiesene  Wiederholung  giebt  mit  eingelassenem,  antikem,  aber  von  dem  des 
Körpers  verschiedenem  Marmor,  also  wahrscheinlich  schon  in  antiker  Zeit  re- 
staurirtem  Kopfe  Die  Figur  war  früher  als  Hygieia  und  ist  jetzt  nach  der 
Ludovisischen  Gruppe  ergänzt:  sie  hat  ursprünglich  ebenfalls  eine  zweite  Figur, 
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aber  jedenfalls  in  einer  verschiedenen,  vielleicht  ganz  verschiedenen  Composition 
md)en  sich  gehabt  Diese  Benutzung  einer  Figur  in  zwei  verschiedenen  Compo- 
sitionen  macht  an  sich  kaum  Schwierigkeit,  auch  da  nicht,  wo  es  sich  um  sta- 
tuarische Gruppen  handelt,  wie  grade  auf  dem  Gebiete,  von  dem  hier  die  Rede  ist 
die  Gruppen  Orestes  und  Elektra  und  Orestes  und  l’ylades  (oben  S.  474)  beweisen: 
die  Frage  ist  nur,  ob  man  dann  noch  eine  Grabgruppe  annehmen  kann,  und  zwar 
so,  daß  entweder  beide  Exemplare  dies  waren,  oder  daß  das  eine  mythisch,  das 
andere  außermythisch  war.  Für  die  Annahme,  daß  beide  Exemplare  Grabgruppen 
waren,  fehlen  so  gut  alle  Analogien,  wie  für  die  Ableitung  einer  Grabgruppe  aus 
einer  mythisch  bestimmten.  So  wird  man  auch  durch  diese  Thatsache  der  Wie- 
derholung für  beide  Exemplare  auf  mythisches  Gebiet  zurückgeführt. 

Wenn  nun  auch  daraus,  daß  bisher  keine  sichere  Erklärung  der  Gruppe  des 
Meuelaos  gefunden  ist,  nicht  folgt,  daß  eine  solche  nicht  gefunden  werden  könne 
und  daß  wir  berechtigt  wären,  die  Schuld  hiervon  dem  Künstler  beizumessen.  so 
können  wir  ihn  doch  einstweilen  nicht  anders  als  dnhin  beurteilen,  daß  er  min- 
destens nicht  sehr  deutlich  ausgedrückt  hat,  was  er  hat  ausdrückeu  wollen. 

Je  weniger  klar  wir  über  die  Bedeutung  der  Gruppe  sehn,  desto  weniger 
können  wir  auch  über  die  Frage  absprechen,  oh  sie  für  eine  originale  Erfindung 
des  Menelaos,  oder  tür  die  Nachbildung  einer  altern  Erfindung  zu  halten  sei. 
Indem  also  auch  diese  Frage  dahingestellt  hleilicn  muß,  ist  doch  für  den  Fall 
daß  man  die  Gruppe  des  Meuelaos  als  Originalcomposition  des  Künstlers  be- 
trachten will,  ohne  sie  herabsetzen  zu  wollen,  darauf  hinzuweisen,  daß  zu  ihrer 
Erfindung  kein  besonders  genialer  Künstlergeist  erforderlich  scheint,  daß  vielmehr 
die  Gruppe  des  Menelnos  grade  in  dem,  was  sie  auszeichnet,  füglich  als  das  Pro- 
duct eines  feinen  Gefühls  und  einer  ruhigen  künstlerischen  Erwägung  gelten  kann. 

Dies  Alles  schließt  nicht  aus,  daß  von  dieser  Gruppe  in  Betreff  des  For- 
mulen und  Technischen  mit  liecht  gesngt  worden  ist,  sie  nehme  unter  den  in 
Rom  befindlichen  Kunstwerken  eine  bedeutende  Stelle  ein.  In  der  Timt  wird 
sich  Niemand  dem  stillen  Zauber  dieser  vortrefflich  in  sich  abgerundeten  Compo- 
sition zu  entziehn  vermögen,  schwerlich  auch  die  milde  Wärme  der  Empfindung 
verkennen,  welche  sie  durchdringt,  freilich  ohne  sich  zu  einem  den  Beschauer 
ergreifenden  Pathos  zu  steigern,  auf  das  der  Künstler  auch  sehr  möglicher- 
weise sein  Absehn  garnicht  gerichtet  hat.  Beide  Gestalten  sind  voll  Adel  und 
Schönheit,  die  Frau  gar  stattlich,  der  Jüngling  fein  um!  anziehend;  dieser  Con- 
trast  und  der  seiner  fast  vollständigen  Nacktheit  mit  der  sehr  reichen  Bekleidung 
der  Frau  interessant  und  fesselnd.  Andererseits  darf  man  nicht  verkennen,  daß 
dem  ganzen  Werke  die  Frische  und  Unmittelbarkeit  der  Arbeiten  aus  der  frühere 
Blüthezeit  der  Kunst  nbgeht,  und  daß  es  etwas  auf  bestimmte  Effeete  hin  ver- 
standesmäßig Berechnetes  und  wahrscheinlich  auf  sehr  genauen  Modellstudien 
Beruhendes  an  sich  hat.  Das  Nackte  an  dem  Jüngling,  das  offenbar  in  den 
Formen  sehr  wohl  verstanden,  fern  von  jeder  archai'sirenden  Stilisirung,  vielmehr 
unmittelbar  von  dem  Leben  copirt  ist,  würde  uns  frischer  erscheinen,  wenn  es 
nicht  vermöge  moderner  Überarbeitung  durch  glatte  Politur  unangenehm  wirkte. 
Ihm  gegenüber  ist  in  die  überaus  reiche  Gewandung  der  Frau  eine  Masse  von 
einzelnen,  zum  Theil  kleinen  und  von  Künstelei  nicht  freien  Motiven  gelegt,  die 
nicht  allein  gegen  die  schlichte  Großartigkeit  der  Gewandbehandlung  früherer 
Zeit,  sondern  auch  gegen  den  frischeren  Realismus  in  der  Gewandnachahnnmg 
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der  heiieuistischea  Periode  empfindlich  absticht.  Es  scheint  mit  liecht  in  der 
Art  dieser  Gewandung  ein  specifiscli  römischer  Zug  erkannt  worden  zu  sein2-1),  wie 
denn  auch  die  Gewandung  des  JUnglings,  die  bei  römischen  Statuen  (auch  Ideal- 
bildern, z.  13.  des  Juppiter)  gar  nicht  selten  wiederkehrt,  sich  au  einem  echt 
griechischen  Werke  schwerlich  wird  nachwoisen  lassen. 

Directe  oder  nur  wenig  modificirte  Wiederholungen  der  Gruppe  des  Meue- 
laos  oder  ihrer  einzelnen  Figuren  außer  der  oben  S.  479  erwähnten  sind  bis  jetzt 
nicht  bekannt  geworden;  dagegen  giebt  es  mehre  zum  Theil  berühmte  Werke,  die 
mit  ihr  stilistisch  eine  mehr  oder  weniger  nahe  Verwandtschaft  haben  und 
die,  von  ihr  aus  kunstgeschichtlich  ein  neues  Licht  erhaltend,  ihrerseits  zeigen, 
daß  die  in  dieser  Gruppe  vertretene  Richtung  der  pasitelischen  Schule  in  nicht 
unansehnlich  weite  Kreise  gedrungen  ist.  Die  allernächste  Verwandtschaft  mit  der 
Frau  in  dem  Werke  des  Menelaos  zeigt  bei  etwas  geringerer  Arbeit  eine,  in  ihrer 
Bedeutung  allerdings  eben  so  wenig  erkannte,  w eibliche  Figur  in  der  Villa  Doria 
Panfili21),  ja  mau  könnte  sie  mit  Winckelmann  für  den  weibliehen  Theil  einer 
ganz  ähnlichen,  nur  im  Gegensinne  componirtcn  Gruppe  halten.  Weiter  aber  ist 
mit  Recht2'')  darauf  verwiesen  worden,  daß  die  schönen  weiblichen  Porträtstatuen 
aus  Herculaneum  in  der  Dresdener  Antikensainmlung26)  durchaus  in  den  Kreis  der 
hier  in  Rede  stehenden  Stilentwickelung  gehören,  und  daß  sich  auch  zu  dem  Jüng- 
ling der  Gruppe  eine  Analogie  in  einer  Statue  des  capitolinischeu  Museums  finde. 

Vergleicht  man  nun  die  Statue  des  Stephanos  und  die  Gruppe  des  Menelaos, 
der  sich,  wie  schon  erwähnt,  in  seiner  Inschrift  grade  so  gut  des  Stephanos  Schüler 
wie  dieser  sich  Schüler  des  Pasiteles  nennt,  so  wird  man  anerkennen  müssen,  daß 
wenn  Stephanos  sein  Können  und  Wissen  in  der  Albanischen  Statue  als  der  ziem- 
lich geistlosen  Copie  eines  archaischen  Werkes  erschöpft  hätte,  aus  seiner  Lehre 
nimmermehr  ein  Werk  wie  die  Gruppe  in  der  Villa  Ludovisi  hätte  hervorgehn 
können,  bei  der,  mag  sie  eine  Originalerfindung  oder  die  Nachbildung  einer  frühem 
Schöpfung  sein,  höchstens  im  Kopfe  der  Frau,  sofern  wir  über  ihn  bei  seiner 
Entstellung  durch  die  Überarbeitung  überhaupt  urteilen  können,  ein  leiser  An- 
klang an  alterthümliche  Formen  wahrzunehmen  ist  Man  wird  also  entweder  an- 
nehmen müssen,  daß  Stephanos,  vielleicht  z.  B.  in  seinen  Appiaden,  eine  von  seiner 
Albanischen  Figur  so  vollkommen  verschiedene  Kunstrichtung  verfolgte,  daß  aus 
seiner  Lehre  eine  Gruppe  wie  die  des  Menelaos  hervorgehn  konnte,  was  ja  wohl 
möglich  ist,  was  wir  aber  nicht  wissen;  oder  man  wird  zu  dem  Schlüsse  gelangen, 
daß  in  den  beiden  Werken  des  Stephanos  und  des  Menelaos  zwei  verschiedene 
Weisen  oder  Richtungen  der  in  den  Künstlerinschriften  firmenartig  genannten 
Schule  des  Pasiteles  gegeben  sind,  beide  mit  Überzeugung  gewählt  und  zur  Er- 
scheinung gebracht.  Die  eine  würde  auf  eine  Wiederholung  archaischer  Kunstwerke, 
die  andere  auf  naturalistische  Modellstudien  und  daneben  auf  Entfaltung  eleganter 
Prächtigkeit  hinweisen.  Wenn  aber  von  dem  Haupte  der  Schule,  Pasiteles,  wie 
oben  bemerkt,  einerseits  eingehende  Modellstudien  nach  dem  Leben,  andererseits 
eine  besondere  Sorgfalt  in  der  Ausarbeitung  der  Thonmodelle  und  endlich  wissen- 
schaftlich kunstgeschichtliche  Studien  hervorgehoben  werden,  so  scheint  es  in  der 
That  nicht  unmöglich,  in  dem  Meister  die  Keime  der  verschiedenartigen  Be- 
strebungen zu  finden,  die  in  seiner  Schule  und  Genossenschaft  zu  weiterer 
Entwickelung  und  bei  den  einzelnen  Mitgliedern  zu  getrennter  Erscheinung  ge- 
langt sind. 
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lu  der  Besprechung  des  Pasiteles  wurde  darauf  hingewiesen,  daß,  wie  dieser 
allen  seinen  Arbeiten  genau  durchgeführte  Tlionmodelle  zum  Grunde  legte,  die 
auf  das  Thonmodell  verwendete  hohe  Sorgfalt  auch  noch  bei  einem  andern  gleich- 
zeitigen Künstler,  Arkesilaos27),  hervorgehoben  werde,  dessen  Ruhm  ganz  be- 
sonders auf  der  Vortrefflichkeit  eben  seiner  Modelle  beruhte,  die  von  Künstlern 
theurer  bezahlt  wurden,  als  fertige  Werke  anderer,  und  den  wir  dieses  Umstandes 
wegen  wohl  neben  die  eben  besprochene  Gruppe  stellen  dürfen.  Für  die  Chrono- 
logie des  Arkesilaos  besitzen  wir  zwei  nur  wenig  von  einander  entfernte  Daten, 
die  an  das  Lebensende  des  Künstlers  fallen,  die  Jahre  46  und  42  v.  n.  Z.  In 
dem  erstem  Jahre  weihte  Caesar  den  Tempel  der  Venus  Genetrix,  für  den  Arke- 
silaos das  Tempelbild  anfertigte,  das  Caesars  Eile  wegen  unvollendet  aufgestellt 
und  geweiht  wurde,  und  in  dem  letztem  Jahre  fiel  Lucullus  (der  jüngere!  l»ei 
i’hilippi,  der  bei  Arkesilaos  eine  Statue  der  Felicitas  für  60,000  Sesterzien  (9000  Md 
bestellt  hatte,  die  wegen  des  Todes  beider  Männer  unvollendet  blieb.  Die  Venns 
Genetrix  glaubte  man  früher28)  auf  Grund  einer  Darstellung  auf  einer  Münze 
der  Sabina2“)  mit  der  Umschrift  Veneri  Genetrici  in  der  Statue  nachweisen  zu 
können,  die  in  nicht,  wenigen  Wiederholungen  auf  uns  gekommen  und  die  Band  1. 
S.  337,  wenn  auch  nur  frageweise,  auf  Alkamenes  zurückgeführt  worden  ist30). 
Für  Arkesilaos  müssen  wir  dagegen  in  besonderem  Maße  noch  die  Schilderung 
eines  Marmorwerkes  in  Anspruch  nehmen,  das  Varro  besaß.  Es  stellte  nach 
I’linius  eine  von  geflügelten  Amoretten  gebändigte  und  umspielte  Löwin  dar. 
die  einige  der  Knaben  gefesselt  hielten,  während  andere  sie  aus  einem  Ilorn  zu 
trinken  zwangen  und  noch  andere  ihr  Pantoffeln  (socci)  anlegteu,  Alles  aus  einem 
Marmorblock. 

Dieses  Werk  ist  in  mehr  als  einer  Hinsicht  interessant  und  wichtig  genug 
um  uns  einen  Augenblick  bei  seiner  Betrachtung  festzuhalten.  Seinem  Gegen- 
stände nach  gehört  cs  in  weiterem  Umfange  zu  der  fast  unübersehbaren  Zahl  von 
Erotenscherzen  i Erotopaegnien),  die  den  im  Sinne  der  Anakreonteen  zum  Knaben 
gewordenen  Gott  der  Liebe  in  allen  erdenklichen  Situationen  kindlich  und  neckisch 
spielend  und  tändelnd  zeigen,  und  in  engerem  Kreise  zu  den  ebenfalls  nicht 
seltenen  Kunstdarstellungen,  denen  die  mythologische  Idee  des  Allsiegers  Eros 
zum  Grunde  liegt  oder  eigentlich  mehr  noch  zum  Hintergründe  dient,  auf  dem 
sie  in  einer  Reihe  mit  bester  Laune  erfundener  Scenen  das  Thema  variiren,  daß 
nichts  im  Himmel  und  auf  Erden  sich  der  süßen  Allmacht  der  Liebe  zu  entziehn 
vermag.  Zu  den  ausdrucksvollsten  und  demgemäß  auch  am  häufigsten  wieder* 
kehrendeu  Scenen  dieser  Art  gehören  die,  welche  besonders  scheue  oder  beson- 
ders wilde  und  starke  Thiere  von  einem  oder  mehren  Erosknaben  gezähmt  oder 
gebändigt  darslellen:  Rehe,  Panther,  Löwen  oder  Delphine  von  Eros  geritten. 
Kameele,  Gazellen,  Eber  und  andere  Thiere  vor  Eros’  Wagen  geschirrt  und  was 
dergleichen  mehr  ist31).  Von  allen  diesen  nnmuthigen  und  sinnigen  Erfindungen, 
zu  denen  wir  auch  die  Kentauren  des  Aristeas  und  Papias  (oben  S.  467  ff.)  rech- 
nen dürfen,  ist  nun  aber  keine  mit  so  sichtbarer  Vorliebe  wiederholt,  wie  die. 
die  auch  Arkesilaos'  Gruppe  vertritt:  Löwen  oder  Löwinnen  von  Eros  oder 
Eroten  gebändigt,  und  man  muß  gestehn,  daß  dieser  Gegenstand,  auch  abgesehn 
von  dem  pikanten  Reiz,  der  darin  liegt,  den  gewaltigen  König  der  Thierwelt  von 
diesen  tändelnden  Knaben  überwunden  und  wie  ein  Lamm  behandelt  zu  sehn, 
die  Verbindung  der  gewaltigen  und  imposanten  Thiergestalt  mit  den  zarten  und 
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lieblichen  Formen  des  Kinderkörpers  bIs  ein«  ganz  besonders  glücklich«  Aufgabe 
der  heiter  gestimmten  bildenden  Kunst  erscheint.  Unter  den  verschiedenen  Dar- 
stellungen dieses  Gegenstandes  aber  dürfen  wir,  ohne  irgend  einer  andern  Er- 
findung zu  nahe  zu  treten,  der  des  Arkesilaos  eine  der  obersten  Stellen  ein- 
räumen, denn  in  ihr  verbindet  sieh  in  besonderem  Maße  die  Sinnigkeit  des  Grund- 
gedankens mit  dem  vortrefflichsten  Humor  in  seiner  Verkörperung.  Eine  Dar- 
stellung wie  z.  B.  ilie  auf  der  schönen  Gemme  des  Protarchos  in  Florenz  (abgeb. 
in  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  11,  638),  die  den  leierspielenden  Eros  auf  einem  ruhig 
schreitenden  Löwen,  diesen  also  durch  die  Macht  der  Musik  gebändigt  zeigt, 
wirkt  ernster  und  edler,  eine  Darstellung  wie  die  eines  Mosaiks  im  Museum  von 
Neapel  (abgeb.  Mus.  Borb.  VII,  61),  in  der  wir  in  einer  Felsengegend  einen  von 
Eroten  gebundenen  Löwen  sehn,  hat  einen  kaum  noch  heiter  zu  nennenden  Cha- 
rakter. Arkesilaos’  Erfindung  dagegen  vereinigt  so  ziemlich  alle  Elemente  des 
Komischen.  Denn  indem  er  seine  Löwin  von  einigen  der  Flügelknaben  fesseln 
läßt,  berührt  er,  den  Grundgedanken  klar  entwickelnd,  die  Seite  des  Satirischen 
im  Gemüthe  des  Beschauers,  darin  aber,  daß  er  andere  der  Kinder  das  arme  Thier 
zum  Trinken  zwingend,  also  in  der  besten  Absicht  quälend  darstellt,  verleiht  er 
seinem  Werke  den  Reiz,  den  das  Treiben  kindlicher  Naivetät,  auf  uns  ausübt, 
und  wenn  er  endlich  noch  andere  seiner  Amorinen  eifrig  beschäftigt  zeigt,  die 
gewaltigen  Löwentatzen  mit  Pantoffeln  zu  vergehn,  so  fügt  er  damit  auch  noch 
ein  Element  des  eigentlich  Burlesken  hinzu. 

In  wie  fern  wir  nun  diese  überaus  glückliche  und  ausgiebige  Erfindung  für 
eine  originale  unseres  Künstlers  halten  sollen,  ist  sehr  schwer  zu  entscheiden. 
Die  Erotopaeguien  im  Allgemeinen  gehn  ohne  Frage  in  der  Kunstgeschichte  weit 
höher  hinauf,  als  in  das  Zeitalter  des  Arkesilaos,  und  auch  die  Scene  der  Löwen- 
bändigung durch  Eroten  dürfte  vor  ihm  dagewesen  sein,  wenngleich  wir  grade  sie 
schwerlich  mit  Sicherheit  in  älteren  Kunstwerken  nachzuweisen  vermögen.  Mag 
aber  Arkesilaos  immerhin  die  Idee  seines  Werkes  aus  früheren  Vorbildern  ent- 
nommen haben,  ihre  besondere  Verwendung  zu  der  geschilderten  vortrefflichen 
Composition  dürfen  wir  ihm  nicht  streitig  machen,  und  diese  enthält  auf  alle 
Fälle  mehr  Originalität  und  Selbständigkeit  als  die  überwiegende  Mehrzahl  der 
Kunsthervorbringungen  dieser  Epoche.  Indem  dies  anerkannt  wird,  scheint  es 
als  charakteristisch  für  diese  Zeit  bezeichnet  werden  zu  dürfen,  daß  sie,  unfähig 
auf  dem  Gebiete  des  eigentlich  Idealen,  des  Großartigen  und  des  ernst  Bedeut- 
samen Neues  zu  schaffen,  auf  dem  des  Komischen  wenigstens  noch  Einiges  aus 
einiger  Kraft  hervorzubringen  vermag.  In  dieser  Beziehung  und  als  ein  Cabinct- 
stüek  der  eigentlichsten  Art  können  wir  der  Gruppe  des  Arkesilaos  ein  eigen- 
thümliches  kunsthistorisches  Interesse  nicht  absprechen.  .Je  mehr  Charakter  dieses 
Kunstwerk  zeigt,  um  so  lebhafter  ist  es  zu  bedauern,  daß  wir  ein  anderes  Werk 
desselben  Meisters,  das  Pollio  Asinius  besaß,  Kentauren,  die  Nymphen  trugen 
(als  Reiterinnen  nämlich),  nur  dem  Namen  nach  aus  Plinius  kennen,  denn  es 
wäre  sehr  möglich,  daß  eine  genauere  Kenntniß  dieser  Darstellung,  die  in  sehr 
bekannten  Wandgemälden  Pompejis  ihre  Analoga  findet,  in  Verbindung  mit 
dem  was  wir  über  die  Löwin  mit  den  Eroten  wissen,  uns  in  den  Stand  setzen 
würde,  ziemlich  bestimmt  über  den  Kunstcharakter  des  Arkesilaos  abzusprechen, 
über  den  wir,  mangelhaft  unterrichtet,  wie  wir  sind,  nur  die  Verinuthung  aus- 
sprecheu  können,  daß  er  in  genremüßiger  Behandlung  des  Mythologischen  den 
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altbekannten  Gegenständen  neue  Seiten  abzugewinnen  suchte.  Darf  nun  auch 
Arkesilaos  nicht  als  Begründer  dieses  ganzen  Kunstzweiges  bezeichnet  werden, 
der  vielmehr  ohne  Zweifel  der  hellenistischen  Kunstperiode  seine  Entstehung 
verdankt,  so  wird  er  doch  als  sein  Hauptbeförderer  in  Ilom  zu  gelten  haben,  wo 
die  Kunst  dem  von  ihm  gegebenen  Anstoß  um  so  lieber  gefolgt  sein  wird,  je 
geeigneter  diese  Genrebilder  auf  mythischer  Grundlage  zu  den  Decorationszwecken 
erscheinen,  denen  die  römische  Kunst  zum  großen  Theile  dienstbar  ist.  Die 
Nachricht  endlich  von  dem  Gypsmodell  eines  Kraters,  das  sich  Arkesilaos  von 
einem  römischen  Ritter  mit  einem  Talente  bezahlen  ließ,  kann  uns  nur  als  ein 
Beispiel  des  früher  im  Allgemeinen  ausgesprochenen  Satzes  gelten,  daß  Arke- 
silaos’ Modelle  theuer  bezahlt  wurden,  und  mag  zeigen,  daß  die  vorzügliche 
Sauberkeit  und  Vollendung  der  Modelle  in  jener  Zeit  nicht  in  künstlerischen 
Kreisen  allein  richtig  gewürdigt  wurde.  Für  die  formale  Seite  der  Kunst  des 
Arkesilaos  wie  für  die  der  Schule  des  Pasiteles  bildet  diese  auf  die  Modelle  ver- 
wendete Sorgfalt  ein  charakteristisches  Moment. 

Unter  der  nicht  ganz  geringen  Zahl  von  Künstlern  dieser  Periode,  deren 
Namen  wir  meistens  aus  Inschriften  kennen,  nimmt  außer  den  soeben  behan- 
delten ein  speeielleres  Interesse  noch  Zenodoros32)  in  Anspruch,  und  zwar  in 
doppelter  Beziehung,  einmal  als  Vertreter  der  Richtung  auf  das  Kolossale,  und 
zweitens  als  Zeuge  für  den  Verfall  der  Technik  des  Erzgusses.  Zu  seiner  Cha- 
rakterisirung  sind  wir  im  wesentlichen  auf  die  Nachrichten  bei  Plinius  ange- 
wiesen, welche  aber  auch  klar  und  vollständig  genug  lauten,  um  uns  über  Zeno- 
doros in  der  Hauptsache  zu  orientiren. 

„Alle  Statuen  der  kolossalen  Art,  sagt  Plinius,  besiegte  an  Massenhaftigkeit 
in  unserem  Zeitalter  Zenodoros.  Nachdem  er  für  den  gallischen  Staat  der  Ar- 
verner  einen  Mereur  um  den  Lohn  von  400,000  Sesterzien  (69,000  M.)33)  für  zehn- 
jährige Arbeit  gemacht  und  dabei  von  seiner  Kunst  eine  genügende  Probe  abge- 
legt hatte,  wurde  er  von  Nero  nach  Rom  berufen,  wo  er  den  zum  Bilde  dieses 
Fürsten  bestimmten  Koloß  von  1 10  Fuß  Höhe  machte  [der  rhodische  Koloß  von 
Chares  war  105  Fuß  hochj,  welcher  jetzt  [75  nach  Chr.]  nach  der  Verdammung 
tler  Laster  jenes  Fürsten  der  Verehrung  des  Sonnengottes  geweiht  ist.“  Er  stand 
vor  der  Front  des  neronischen  „goldenen  Hauses“  an  dem  Orte,  wo  nachmals 
der  Tempel  der  Venus  und  Roma  erbaut  wurde,  dem  Platz  zu  machen  er  unter 
Hadrian  von  Decrianus  mit  Hilfe  von  vier  und  zwanzig  Elephanten  versetzt  wurde; 
aus  einem  Sonnengotte  wurde  der  Koloß  später  wieder  in  ein  Porträt  des  Kaisers 
Commodus  umgewandelt,  „ln  der  Werkstatt,  fuhrt  Plinius  fort,  bewunderten  wir 
die  ausgezeichnete  Ähnlichkeit  nicht  nur  im  [fertigen]  Thonmodell,  sondern  schon 
in  der  ersten  allgemeinen  Anlage  des  Werkes.  An  dieser  Statue  erkannte  man 
nber,  daß  die  Kunde  des  Erzgusses  untergegangen  war,  obwohl  Nero  be- 
reit war,  Gold  und  Silber  [zum  Zwecke  einer  sehönen  Färbung  der  Bronze]  her- 
zugeben und  Zenodoros  in  der  Keuntniß  des  Modellirens  und  des  Ciselirens 
keinem  der  Alten  nachgesetzt  wurde.  Als  er  die  Statue  für  die  Arverner  machte, 
arbeitete  er  für  Dubius  Avitus,  den  damaligen  Vorsteher  der  Provinz,  eine  Copie 
zweier  von  der  Hand  des  [Caelators,  nicht  des  alten  Bildhauers34)]  Kalamis  cise- 
lirtcr  Becher,  welche  dessen  Oheim  Cassius  Silanus  von  seinem  Schüler  Germani- 
cus  Caesar,  weil  sie  ihm  besonders  gefielen,  zum  Geschenk  erhalten  hatte;  und 
die  Nachbildung  war  so  treu,  daß  man  kaum  irgend  einen  Unterschied  in  der 
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Technik  bemerken  konnte.  Je  bedeutender  demnach  Zeuodoros  war,  um  so  mehr 
erkennt  man  [an  seinem  Koloß]  den  Verfall  der  Erzbehandlung  [der  Technik  des 
Gusses].“ 

Keinen  andern  Platz,  als  diesen  finde  ich,  um  einen  Künstler,  Damophon 
von  Messene  zu  besprechen,  der  bisher  ganz  allgemein 3 :’)  als  ein  solcher  des 
4.  Jahrhunderts  betrachtet  worden  ist  und  den  einige  Gelehrte36)  noch  jetzt  in 
dieses  frühe  Datum  versetzen  wollen,  wahrend  die  Ausgrabungen  in  Lykosura3*) 
und  der  Charakter  der  dort  gefundenen  Sculpturen  Damophon  unzweifelhaft  ein 
viel  späteres  Datum,  innerhalb  der  römischen  Periode  anweisen,  so  daß  es  nur 
noch  fraglich  erscheinen  kann,  welcher  Zeit  innerhalb  jener  Periode  man  genauer 
den  Künstler  einzureihen  hat. 

Wir  kennen  Damophon  lediglich  aus  Pausanias,  der  aber,  mit  so  entschiedener 
Vorliebe  er  von  ihm  spricht,  sein  Datum  nicht  erwähnt;  aber  schon  der  Umstand, 
daß  wir  ihn  nicht  auch  bei  Plinius  finden,  läßt  auf  seine  kunstgeschichtliche 
Stellung  einen  Schluß  zu.  Denn  Damophon  erscheint  in  seinen  in  Aegion  in 
Achaia,  in  Megalopolis,  Lykosura  und  Messene  aufgestellten  Bildwerken  immerhin 
als  ein  so  bedeutender  und  eigenartiger  Künstler,  daß  wir  erwarten  dürften,  ihn 
bei  Plinius  augeführt  zu  sehn,  falls  Plinius'  Quellen  ihn  gekannt  hätten,  so  daß 
wir  hier  aus  dem  Stillschweigen  des  Plinius  wohl  den  Schluß  ableiten  können, 
Damophon  habe  erst  später,  als  die  Quellen  des  Plinius  und  als  dieser  selbst 
gelebt. 

Damophon  ist  nämlich  nur  Götterbildner,  und  zwar  so  ausschließlich,  wie 
kein  anderer  Künstler  vor  ihm;  das  macht  ihn  uns,  namentlich  als  einen  pelo- 
ponnesischen  Meister,  zu  einer  Erscheinung  von  hervorragendem  Interesse.  Wenn 
trotzdem  auf  eine  Mittheilung  einer  trockenen  Liste  seiner  Werke  Verzicht  ge- 
leistet wird  und  nur  die  hervorgehoben  werden,  an  die  sich  die  verschiedenen 
Meinungen  über  sein  Dutum  knüpfen,  so  geschieht  dies  deswegen,  weil  diese  Werke 
ausreichen,  um  uns  über  die  kunstgeschichtliche  Stellung  des  Damophon  aufzu- 
klären und  weil  über  sie  hinreichend  zu  sagen  ist,  um  uns  jenen  Verzicht  leicht 
zu  machen. 

Zuvor  aber  ist  in  Beziehung  auf  die  Techuik  hervorzuheben,  daß  Damophon 
lediglich  in  Marmor  und  daneben  Akrolithe  gearbeitet  hat,  während  wir  von  keinem 
einzigen  Erzwerke  des  Künstlers  Nachricht  haben.  Offenbar  hängt  dies  mit  seiner 
idealen  Tendenz  zusammen,  wie  wir  ja  durch  die  ganze  Kunstgeschichte  hindurch 
die  ideal  gestimmten  Künstler  wesentlich  im  Marmor  arbeitend  fanden.  Die  Akro- 
lithe aber,  d.  h.  Statuen,  bei  denen  die  nackten  Theile  von  Marmor,  die  beklei- 
deten von  vergoldetem  Holze  waren,  traten  an  die  Stelle  der  Goldelfenbeinstatnen, 
denen  sie  im  Kindnick  ohne  Zweifel  nahe  standen,  während  in  der  Periode,  in  der 
Damophon  lebte,  in  Griechenland  zur  Herstellung  goldelfenbeinerner  Statuen  die 
Mittel  fehlten.  Derartige  Akrolithe  von  Damophon  waren  die  Eilcithyin  in  Aegion 
(Pausan.  7.  23.  5),  die  Kora-Soteira  neben  einer  ganz  ans  Marmor  gearbeiteten 
Demeter  in  Megalopolis  (Pausan.  8.31.  2)  und  ein  Hermes  neben  der  Aphrodite 
Meehanitis  daselbst  (Pausan.  8.  31.  5t.  Obgleich  nun  diese  Techuik  von  der  der 
Goldelfenbeinbildticrei  gründlich  verschieden  war  darf  es  uns  nicht  wundern. 
Damophon  auch  auf  dem  Gebiete  dieser  letztem  thätig  zu  finden.  Allerdings  kennen 
wir  von  ihm  kein  selbständiges  Werk  in  dieser  Technik,  aber  er  wird  als  Wieder- 
hersteller des  Zeus  des  Phidias  in  Olympia  genannt  (Pausan.  4.  31,6),  bei  dem  die 
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Fugen  des  Elfenbeins  aus  eiuamler  gegangen  waren.  Cher  ilie  Zeit  und  den 
vermuthlichen  Anlali  dieser  Wiederherstellung  soll  weiterhin  noch  geredet  werden. 

Unter  den  Werken  des  Damophon  ist  namentlich  eines,  an  das  man  geglaubt 
hat,  sein  frühes  Datum  (aus  dem  4.  Jahrhundert  l anknüpfen  zu  können,  eine  Gruppe 
im  Heiligthume  des  Asklepios  in  Messene  (Pausan.  4.  31.  10),  in  der  Apollon  und 
die  Musen.  Herakles,  die  Stadtgöttin  von  Theben,  die  Tyche  (von  Messene) 
und  Artemis  Phosporos  in  Marmor  von  der  Hand  des  Damophon  waren,  wiihreud 
eine  eiserne  Statue  des  Epaminomlas  von  einer  andern  Hand  hinzugefügt  war. 
Das  ist,  hat  mau  gesagt,  doch  sicher  eine  politische  Schöpfung  und  es  gebe  keine 
andere  Zeit,  in  der  Messene  mit  Theben  so  eng  verbunden  war,  als  eben  das  4.  Jahr- 
hundert. Die  letztere  Bemerkung  ist  ohne  Zweifel  berechtigt;  aber  was  könnte 
denn  Unwahrscheinliches  darin  liegen,  dab  auch  in  späterer  Zeit  die  Messenier, 
wenn  sie  sonst  in  der  Lage  waren,  gröbere  öffentliche  Denkmäler  zu  errichten, 
neben  ihrer  Tyche  die  Gründer  ihrer  Stadt,  Theben  (und  Epaminomlas)  ehrten V 
Ober  die  Lage  der  Messenier  in  römischer  Periode  haben  wir  freilich  kein  sicheres 
Urteil;  aber  die  Entscheidung  über  das  Datum  des  Damopbon  wird  durch  die 
Ausgrabungen  bei  Lykosura  und  die  daselbst  gemachten  Funde  gebracht. 

Hier  war  ein  Heiligthum  der  Despoina,  deren  eigentliche  Cultusstätte  ein 
heiliger  Hain  mit  dem  etwas  tiefer  gelegenen  Megaron  war  (Pausan.  8.  .17.  9 n 10), 
Alles  noch  jetzt  sehr  deutlich  erkennbar.  Noch  tiefer,  als  das  Megaron  hat  man 
auf  einer  schmalen  Terrasse  den  Tempel  gebaut,  um  den  es  sich  handelt  und  in 
dem  Damophon  die  Cultusgruppe  angeblich  aus  einem  Steinblocke  geschaffen  hat, 
den  man  beim  Ausgraben  im  heiligen  Bezirke  „nach  einem  Trnumgesichtc“  ge- 
funden hatte  (Pausan.  a.  a.  0.  3). 

Diese  Cultusgruppe  bestand  aus  den  neben  einander  thronenden  Statuen  der 
Demeter  und  der  Despoina  (Koro),  von  denen  Demeter  in  der  einen  Hund  eine 
Fackel  hielt,  wahrend  sie  mit  der  andern  Despoina  umschlang,  die  ihrerseits 
in  der  einen  Hand  ein  Scepter  hielt,  während  sie  die  andere  an  die  auf  ihren 
Knien  stehende  s.  g.  mystische  Cista  legte.  Neben  der  Demeter  stand  Artemis 
mit  einer  Fackel  in  der  einen  Hand  und  einem  Paar  Schlangen  in  der  andern;  sic 
hatte  ein  Hirschfell  angethnn  und  trug  den  Köcher  auf  den  Schultern  und  neben 
ihr  lag  ein  Jagdhund.  Neben  der  Despoina  stand  Auytos  in  der  Gestalt  eines 
Gewaffneten,  angeblich  einer  der  Titanen,  der  die  Despoina  auferzogen  haben  sollte. 
V or  den  Füllen  dieser  gröberen  Statuen  standen  die  Kureteu  und  an  der  Basis  der 
ganzen  Gruppe  waren  in  Relief  die  Korybanten  angebracht. 

Außer  der  Cultusgruppe  enthielt  der  Tempel  aber  noch  allerlei  Ausrüstuugs- 
gegeustände,  die,  wenigstens  zum  Theil,  auch  kunstgeschichtlich  von  Bedeutung 
sind.  In  der  Halle  neben  der  Despoina  befanden  sich  an  der  Wand  Reliefe  von 
weibem  Marmor,  deren  eines  den  Zeus  Moiragetes  und  die  Moiren  und  deren 
zweites  den  Dreifubraub  des  Herakles  darstellte.  Zwischen  ihnen  war  ein  Täfel- 
chen mit  Einweihuugsgebräuchen  beschrieben  angebracht,  während  ein  drittes 
Relief  Nymphen  und  Pane  und  ein  viertes  Polybios  den  Sohn  des  Lykortas 
darstellte,  bei  dem  eine  Inschrift  sagte,  dab  Hellas  von  Anfang  an  keinen  Fall  gc- 
thau  haben  würde,  wenn  er  dem  Polybios  in  Allem  gefolgt  wäre,  so  oft  er  aber 
gefehlt  habe,  sei  ihm  von  Polybios  allein  Hilfe  geworden.  Rechts  aber  von  dem 
aus  der  Cella  Austretenden  war  ein  Spiegel  in  der  Wand  angebracht;  in  ihm 
orblickte  der  Iiineinschaueude  sich  selbst  entweder  ganz  trübe,  oder  auch  gar 
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Fig.  231.  A Kopf  der  Demeter.  B Kopf  der  Artemis.  C Kopf  des  Anytos  von  Damopbon  von  Messene. 
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nicht,  die  Statuen  der  Göttinnen  und  ihren  Thron  sah  er  ganz  deutlich  (Pausan. 
a.  a 0.  § 2 u.  7). 

Nun  ist  dieser  Tempel  in  den  Jahren  1889  und  den  folgenden  ausgegrabeu 
worden  und  man  hat  von  ihm  nicht  nur  den  gesummten  Grundplan,  sondern 
auch  die  Basis  der  Cultusbilder  fast  unversehrt98)  und  dabei  eine  große  Zahl  von 
Stücken  der  Sculpturen  Dnmophons  anfgefunden,  die  zum  Theil  in  das  Museum 
von  Athen  gebracht  worden,  zum  andern  Theile  an  Ort  und  Stelle  geblieben  sind, 
weil  die  Einwohner  als  Besitzer  des  Grundes  und  Bodens  gegen  die  Fortsetzung 
der  Grabungen  Protest  eingelegt  und  die  Hälfte  des  Wcrthes  der  Funde  für  sich 
in  Anspruch  genommen  haben.  Aus  diesem  Grunde  mußten  die  Grabungen  ein- 
gestellt werden,  doch  versichern  solche  Gelehrte,  die  an  Ort  und  Stelle  waren, 
daß  man  fast  die  gesammte  Gruppe  aus  den  Trümmern  wieder  herstellen  könnte. 

Der  Tempel  ist  ein  sechssäuliger  Prostylos.  „Die  Cellawände  haben  einen 
Sockel  aus  Kalksteinen  und  bestanden  in  ihren  Oberlheilen  aus  gebrannten  Ziegeln, 
die  Basis  der  Kultbilder  ist  aus  demselben  Kalkstein  erbaut.  Als  Mörtel  ist  bei 
den  Kalksteinen  Lehm  verwendet,  an  einigen  Stellen  sind  auch  Reste  eines 
schlechten  Kalkmörtels  erhalten.  Die  Ziegel  sollen  auch  mit  Kalk  verbunden  ge- 
wesen sein,  doch  ist  davon  nichts  mehr  zu  sehn:  jedenfalls  kann  es  nicht  der 
gewöhnliche  gute  römische  Kalkmörtel  gewesen  sein,  wie  auch  die  Ziegel  ein 
ungewöhnliches  Format  haben'*  („Es  sind  quadratische  Ziegel  von  0,40  m.  Seiten- 
lange und  0,10  m.  Höhe  und  zugehörige  halbe  Steine  von  0,40  m.  Länge  und 
0,20  m.  Breite“  Athen.  Mitth.  von  1890,  S.  230).  „Die  Säulen  und  Parastaden  des 
Pronaos  und  das  Gebälk  und  die  Sima  des  ganzen  Baues  bestehn  aus  weißem, 
grobkörnigem  Marmor,  demselben  Material,  aus  dem  auch  die  gefundenen  Bild- 
werke bergestellt  sind.  Der  Marmor  scheint  aus  Dolianü  bei  Tegea  zu  stammen. 
Die  sämmtlichen  Bauglieder  des  Tempels,  nämlich  die  Säulen,  die  Gesimse,  die 
Simae  und  die  Profile  der  Basis  siud  so  schlecht  gearbeitet  und  die  Ornamente 
sind  so  schlecht  gezeichnet,  daß  Jedermann  sic  sofort  für  römische  Erzeugnisse 
halten  wird“99).  Gegen  die  Annahme,  es  könne  sich  um  einen  Umbau  eines  altern 
Tempels  aus  römischer  Zeit  hnndeln ,0),  macht  Dörpfeld  (a.  a O.)  geltend,  daß 
sich  am  ganzen  Bau  kein  Baustein  gefunden  habe,  der  aus  älterer  Zeit  stammen 
könnte:  man  müsse  daher  annehmen,  der  frühere  Bau  habe  Holzsäulen  und  ein 
hölzernes  Gebälk  gehabt,  was  sich  mit  den  marmornen  Bildwerken  schlecht  ver- 
trage, auch  zeige  die  Basis  selbst  dieselbe  schlechte  Arbeit  wie  die  marmornen 
Bautheile,  sondern  ihre  Steine  seieu  auch  mit  denselben  jungen  ' — förmigen 
Klammern  verbunden,  die  freilich  einzeln  schon  an  Bauwerken  aus  der  2.  Hälfte 
lies  4.  Jahrhunderts  Vorkommen,  bei  älteren  Gebäuden  dagegen  nicht  üblich  seien. 
Endlich  haben  die  Bildwerke  denselben  Marmor  wie  die  Bautheile  und  seien  in 
gleicher  Weise  verwittert  (Athen.  Mitth.  von  1893,  S.  220 f.). 

Daß  der  Tempel  und  die  Bildwerke  in  dieselbe  Zeit  gehören  wird  nach  dem 
Urtheile  von  Gelehrten,  die  an  Ort  und  Stelle  waren,  Niemand  bezweifeln  können. 
Aber  auch  die  Bildwerke  als  solche  allein  betrachtet  geben  sich  als  Hervor- 
bringungen römischer  Periode  deutlich  genug  zu  erkennen.  Veröffentlicht  sind 
von  diesen  Bildwerken  bisher  (in  den  Fouilles  de  Lycosoura  pl.  1 — 4)  nur  die  drei 
in  Fig.  23t  wiedergegebenen  Köpfe  der  Demeter  (a),  der  Artemis  (b)  und  des 
Anytos  (e)  sowie  ein  Stück  mit  Reliefstickerei  bedecktes  Gewand  (der  Demeter) 
Fig.  232.  Zuerst  ist  bei  diesen  Sculpturen  zu  bemerken,  daß  sie  nichts  weniger, 
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als  aus  einem  an  Ort  und  Stelle  gefundenen  Steine,  sondern  vielmehr  aus  Marmor 
von  Doliaua  und,  als  eehte  Flickarbeit,  aus  einer  Menge  von  Stöcken  bestehn. 
So  sind  bei  dem  Kopfe  der  Demeter  (Fig.  231  n)  die  Locken  um  die  Stirn  ans 
eigenen  Stückchen  angesetzt  gewesen  und  der  hiutere  Theil  des  Schiniels  fehlt 
jetzt,  weil  er  ans  einem  eigenen  Stück  gearbeitet  war  (Fouilles  p.  9).  Ob  Pau- 
sanias  sich  selbst  beim  Anblick  täuschte,  oder  ob  er  getäuscht  wurde  mag  dahin- 
stehn. Die  Hinterseite  der  Sculpturon  ist  vernachlässigt,  weil  sic  den  Hlickeu  ent- 
zogen war. 

Während  man  bei  dem  kolossalen  Demeterkopfe  (0.83  m.)  um!  bei  den  leeren 
Formen  des  Kopfes  der  Artemis  (0,3b  m.)  vielleicht  über  die  Periode  zweifeln 
könnte,  der  sie  angehöreu,  ist  bei  dein  mit  dem  Artemiskopfe  gleichmäßigen 
Kopfe  des  Anvtos  (c)  eine  Abhängigkeit  von  dem  Kopfe  des  Laokoon,  auf  die 
mich  Robert  brieflich  hingewiesen  bat,  unverkennbar.  Von  anderer  Seite  wurde 
er  als  ein  Zwillingsbruder  des  Zeus  von  Otricoli  bezeichnet.  Am  lautesten  aber 
für  die  späte  Entstehungszeit  sprechen  die  als  Stickerei  zu  betrachtenden  Relief- 
verzierungen des  Gewandstückes  (Fig.  232).  „Da  haben  wir  (in  dem  Hauptfelde) 
den  Candelaber  der  augusteischen  Epoche  in  der  charakteristischen  Form,  wie  wir 
sie  auf  den  Wänden  des  „Ornamentstiles“  von  Pompeji  und  auf  gleichzeitigen 
Reliefs  antreffen,  wir  haben  in  dem  Nereidenstreifen  lauter  bekannte  Materie  der 
Kaiserzeit,  vor  Allem  die  unanständig  tiefe  Entblößung  des  weiblichen  Körpers 
bei  der  Rückenansicht,  die  auf  pompejanischen  Wandbildern  vierten  Stiles  eben 
so  gewöhnlich,  wie  vorher  unerhört  ist  u.  dgL  m.“  (Robert,  brieflich  vom  4.  6.  93). 
Aus  den  Figuren  des  untersten  Feldes,  die  menschliche  Körper  mit  thierisehen 
Köpfen  und  Gliedern,  theils  musicirend,  theils  tanzend,  theils  in  eiligem  Schritte 
dahineilcnd  darstellen  und  die,  wie  Kabbadias  vermuthet  (Fouilles  p.  12)  sich  auf 
den  Mythus  der  Göttinnen  von  Lykosura  beziehn,  läßt  sich  schwerlich  ein  kunst- 
geschichtliches  Datum  ablciten,  da  dergleichen  Gestalten  seit  sehr  alter  Zeit  Vor- 
kommen (Fouilles  n.  a.  0.  Anm.  7i.  Auch  ans  den  Reliefen,  die  im  Tempel  an- 
gebracht waren  (oben  S.  486)  läßt  sich  schwerlich  ein  bestimmter  Schluß  ableiten, 
da  der  Dreifußrauh  des  Herakles  ein  in  der  Kunst  seit  sehr  alter  Zeit  oft  dar- 
gestellter Gegenstand  ist"),  obgleich  sich  nicht  läugnen  läßt,  daß  er  zu  den 
archaistisch  in  Reliefen  vorzugsweise  gern  behandelten  Darstellungen  gehört  Auch 
auf  den  Zeus  Moiragctes  und  die  Moiren  möchte  ich  kein  entscheidendes  Gewicht 
legen,  da  die  archaistischen  Reliefe  dieses  Gegenstandes12)  ihre  Vorbilder  in  guter 
Kunstzeit  gehabt  zu  haben  scheinen.  Verdächtiger  ist  schon  das  Relief  des 
Polybios  (geh.  um  210  v.  u.  Z.  + 127),  das,  falls  cs  mit  dem  Tempel  gleichzeitig 
war,  wenigstens  jeden  Gedanken  au  das  4.  Jahrhundert  ausschließen  würde.  Aber 
es  kann  ja  in  späterer  Zeit  gemacht  worden  sein,  und  Gleiches  gilt  von  der 
Spiegelvorrichtung,  die  so  gut  wie  das  angebliche  Traunigesiclit  (wessen?),  das  zur 
Auffindung  des  Steines  zur  Austtilmmg  der  Groppe  der  Cultusbilder  geführt  haben 
soll,  einem  Schwindel  des  späten  Alterthums  verzweifelt  ähnlich  sieht.  Dazu 
kommt,  daß  die  im  Tempel  und  in  dessen  Umgebung  gefundenen  Inschriften  alle 
der  römischen  Kaiserzeit  angehören,  so  daß  es  ungemein  nahe  liegt,  Damophous 
Thiitigkeit  für  die  Wiederherstellung  des  Phidias'schen  Zeus  in  Olympia  mit  dem 
Besuche  Hadrians  in  Olympia  in  ursächlichen  Zusammenhang  zu  bringen.  Setzen 
wir  Dnmophon  in  die  Zeit  Hadrians,  so  erklärt  sich  die  Vorliebe  mit  der  Pau- 
sanias  von  ihm  berichtet  daraus,  daß  er  damals  Modekünstler  war  und  das 
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Fig.  232.  Thcile  des  Gewände«  der  Demeter  von  Dauiophon  von  Meseene. 
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Schweigen  aller  anderen  Quellen  namentlich  des  l’liuius  über  ihn  aus  seinem 
späten  Datum.  Auf  jeden  Fall  steht  fest,  daß  das  4.  Jahrhundert  für  Damophou 
ausgeschlossen  ist;  wenn  man  aber  auch  annehmen  wollte,  daß  im  letzten  Jahr- 
hundert v.  u.  Z.  architektonisch  so  roh  gearbeitet  worden  wäre,  wie  die  Bauglieder 
des  Tempels  es  zeigen,  was  ja  in  einem  Winkel  Arkadiens  als  möglich  gelten 
muß,  so  steht  der  Charakter  der  Reliefe  an  dem  Gewandbruchstück  der  Demeter 
einem  so  frühen  Datum  entgegen,  während  sich  Alles  vereinigt,  um  als  Zeit  des 
Künstlers  die  Periode  Hadrians  zu  kennzeichnen. 

Schließlich  sind  mit  ein  paar  Worten  noch  drei  Künstler  zu  erwähnen,  von 
denen  wir  Werke  besitzen,  nicht  als  ob  diese  Männer  an  sich  von  besonderer  Be- 
deutung wären,  sondern  weil  ihre  Werke,  die  vermöge  der  Künstlerinschriften 
sicher  datirbar  sind,  neben  anderen  Monumenten  als  Maßstab  dessen  dienen 
können,  was  in  der  Zeit  um  den  Beginn  der  Kaiserherrschaft  in  Rom  und  Grie- 
chenland gemacht  wurde.  Der  erste  dieser  Künstler  ist  Marcus  Cossutius  Kerdon 
(SQ.  Nr.  2302,  Löwy  Nr.  37ü),  der  Freigelassene  eines  Marcus,  der  nach  der 
Orthographie  der  Inschriften  an  seinen  Arbeiten  in  die  Jahre  020 — 680  der  Stadt 
Rom  (134 — 74  v.  u.  Z.)  angesetzt  wird.  Diese  Arbeiten  sind  zwei  vollkommen 
gleiche,  also  augenscheinlich  zu  decorativen  Zwecken  als  Pendants  bestimmte 
Copien  der  oben  S.  60  frageweise  auf  Praxiteles  zurückgeführten  Satyrgestalt, 
die  in  Civitä  Lavigna,  dem  alten  Lanuvium,  gefunden  wurden  und  jetzt  im  bri- 
tischen Museum  sind  ,J). 

Ausdrücklich  als  Copist  bezeichnet  sich  (s.  SQ.  Nr.  2301,  Löwy  Nr.  377)  als 
der  einzige  von  dem  eine  solche  Aussage  bekannt  ist,  der  zweite  unserer  Künstler, 
Menophantos  1 ^ ),  der  eine  in  Rom  gefundene  und  im  Palast  Chigi  aufgestellte 
ganz  nackte  Aphroditestatue  nach  einem  uns  unbekannten  Original  in  Troas,  d.  i. 
Alexandria  in  Troas  copirte.  Die  in  noch  einigen  Wiederholungen  vorhandene 
Composition  dieser  Statue,  die  mit  der  rechten'  Hand  die  Brust  bedeckt  und  mit 
der  linken  ein  Gewand  von  einem  niedrigen  Gegenstände  zur  VerhüUung  der 
Schani  emporzieht,  hat  man  verkehrter  Weise  auf  die  Knidierin  des  Praxiteles 
zurückgeführt,  während  sie  vielmehr  eine  bewußte,  jüngere  Variation  und  Fort- 
bildung derselben  ist15).  Menophantos  gehört  in  den  Anfang  der  Kaiserzeit; 
eben  dahin  werden  wir  den  dritten  Künstler,  Antiphanes,  Thrasonidas’  Sohn 
von  Paros  (SQ.  Nr.  2295,  Löwy  Nr.  354)  zu  setzen  haben,  von  dem  eine  jetzt  in 
Berlin  befindliche  Statue  des  Hermes  oder  eines  Verstorbenen  in  der  Gestalt  des 
Hermes  auf  Melos  in  demselben  Bezirk  mit  der  berühmten  Aphrodite  gefunden 
wurde.  Beiden  Arbeiten,  der  des  Menophantos  und  der  des  Antiphanes,  kann 
man  nnr  das  Loh  der  Correctheit  und  sauberer  Technik  spenden;  aber  grade 
dadurch,  daß  sie  sich  als  Mittelgut  darstellen,  haben  sie  neben  den  bedeutenderen 
Werken,  die  wir  kennen  gelernt  haben,  ihre  kunstgeschichtliche  Bedeutung  für 
die  Begründung  des  allgemeinen  Charakters  dieser  Periode. 
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Anmerk nngen  zum  vierten  ( apitel. 

1)  [S.  471.]  Clw»r  Paaiteles  und  «eine  Schule  sind  bisher  die  Hauptschriften  von  Kekule 
erstens  der  Aufsatz:  Statua  Pompeiana  di  Apolline  in  den  Ann.  d.  Inst.  v.  1805,  p.  5»»  nqq., 
woselbst  filtere  Litteratur  verzeichnet  ist,  und  zweitens:  Die  Gruppe  des  Künstlers  Menclao* 
in  Villa  Ludovisi,  Lpz.  1870.  In  einer  Anmerkung  am  Schluß  eines  für  die  parteiische  Schule 
sehr  wichtigen  Aufsatzes  von  Flasch:  Vorbilder  einer  römischen  Kunstschule.  Archaeolog. 
Zeitung  von  1878  8.  1 1 fl  tl'.  wird  eine  ausführliche  Monographie  über  diese  Schule  ange- 
kßmligt,  deren  Ergebnisse  sich  aber  nur  zum  kleinsten  Theile  voraus  errathen  lassen.  VergL 
noch  ui.  Schriftquellen  Nr.  2107,  2202,  2207  und  2202—2267  und  neuesten«  Hauser,  Die  neo- 
attischen  Reliefs,  8.  182  ff. 

2)  (8.  472.]  Vergl.  Kekulö,  Gruppe  des  Menelaos,  Abschnitt  2,  und  Urlichs,  Die 
Quellenregister  des  Plinius.  Wftrxb.  1878,  8.  8. 

3)  [S.  472.]  Nach  Ann.  d.  Inst  a.  a.  O.  tav.  d’ugg.  D.  Besser,  in  Lichtdruck,  abge- 
bildet  in  der  Archaeolog.  Zeitung  a.  a.  O.  Taf.  15.  Modem  der  linke  Vorderarm  und  der 
ganze  rechte  Arm,  ein  Stück  des  Hinterkopfes. 

4)  [S.  472.]  Zwei  Exemplare  im  s.  g.  Bigliardo  der  Villa  Albani,  1)  s.  Kekule,  Gruppe 
des  Menelaos,  S.  25.  Nr.  1 (der  Kopf  echt,  beide  Beine  und  l>eide  Arme  ergilnzt);  2)  s.  Brunn, 
Kiinstlergesch.  1,  8.  697  (Kopf  fremd,  Beine  und  Arme  ergänzt);  3)  Torso  in  Berlin,  s. 
Archaeolog.  Zeitung  1878,  Taf.  14  u.  15;  4)  Torso  im  lateran.  Museum,  s.  Kekule  a.  a.  0. 
Nr.  2;  5)  u.  0)  Köpfe  im  Museo  Cbiaramouti  lind  im  lateran.  Museum,  s.  Kekule  a.  a.  0. 
Nr.  3 ii.  4. 

5)  [S.  472.]  1)  Bronze  aus  der  casa  del  citarista  in  Pompeji  im  Museum  von  Neapel 
(Kig.  228 b),  s.  Kekul6  a.  «.  O.  S.  27,  Nr.  7;  2}  Marmor  in  der  Villa  Doria  Panfili  in  Rom.  t 
Kekule  a.  a.  ().  Nr.  8;  3)  Marmor  iin  Museum  von  Mantua,  s.  Kekule  a.  a.  O.  Nr.  9;  4)  Mar- 
mor im  Museo  Chianiraonti  242  (Beschreibung  Roms  Nr.  240),  von  Kekule  nicht  gezahlt,  der 
Kopf  aufgesetzt,  die  Taenienenden  modern  wir  der  Huls.  die  Arme  mit  der  Kithara  und  die 
Beine  stark  geflickt,  der  Körper  entspricht  der  Stephanostigur  in  noch  höherem  Grade,  ah 
dies  hei  der  neapolitaner  und  luautuaner  Statue  der  Fall  ist.  5}  Marmor  in  der  Sammlung 
Despuig  auf  Mujorka,  s.  Kekule  a.  a.  O.  S.  28,  Nr.  10  u.  vergl.  in  Betreff  der  am  Baum- 
stumpfen  stehenden  Inschrift  'Ano?.Awrio$  inout  oben  8.  435  und  siehe  m.  Kunstmy  thol.  des 
Apollon  8.  109  ff.,  wo  noch  0)  eine  Statue  der  Mazarin’schen  Sammlung  im  Louvre  und  7 
eine  Statue  im  Palast  Pitti  in  Florenz  sowie  8)  eine  stark  verstümmelte  Statue  in  der  Villa 
Mnrtinori  in  Rom  hinzugefügt  sind. 

0)  (S.  472.]  Torso  aus  Sparta,  s.  Archaeolog.  Zeitung  von  1878,  Taf.  17.  Mit  ihm 
stimmt  die  auf  derselben  Tufel  abgebildete,  jedoch  ungeflügelte  Statue  in  Petersburg  in  auf- 
fallender Weise  überein. 

7)  [8.  474.J  1)  Gruppe  in  Neapel  (Fig.  229),  h.  Kekule  a.  a,  O.  8.  25  t,  Nr.  5;  2)  Gruppe 
im  Louvre  da«.  S.  20,  Nr.  0. 

8)  [S.  -174-1  Vergl.  O.  Jahn  in  den  Berichten  der  k.  sfichs.  Ges.  d.  Wissensch.  von  1862 
S.  110  ff.,  Frieder  ich«,  Bausteine  I,  S.  112.  der  nach  dem  Vorgänge  R.  Rochettes,  Man. 
ined.  zu  pl.  33,  2 die  Statue  ohne  Fmschweif  Orestes  benennt,  und  d.  2.  Aufl.  dieses  Buches  II. 
S.  311. 

9)  [8.  474.]  8.  Stephani  in  Köhlers  Gea.  Schriften  III,  p.  316,  wieder  im  Compte-rendu 
de  la  comm.  archeol.  de  St.  POtersb.  pour  1800  p.  20,  Kekule  a.  a.  O.  S.  28 f. 

10)  [8.  475.:  Vergl.  die  eindringliche  vergleichende  Formenanalysc  des  berliner  Torso 
und  der  Stephanostigur  bei  Flasch  a.  a.  O.  (Anm.  1)  S.  123  fl'. 

11)  [S.  475.]  Mus.  Pio-Clem.  III,  tav. 27,  vergl.  Kekule,  Gruppe  desMenelaosS.28.Nr.il 
ii.  8.  29  f. 

12)  [8.  475.1  Gruppe  des  Menelaos  S.  45,  vergl.  S.  34  und  die  eingfinglicbe  Analyse  de# 
{»ompejaner  Apollon  S.  33. 

13)  [8.  476.]  A.  o.  0.  S.  44.  „Diese  Keaction  war  sicherlich  nicht  an  einen  Ort,  an  einen 
Künstler,  au  eine  Schule  gebunden.  Aber  für  uns  ist  sie  mit  dem  Namen  de*  Pasitele»  ver- 
knüpft.“ 
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14t  [8.  470.]  Vergl.  Jahn,  Bericht«  der  K.  Siichs.  lies.  »1.  Wim.  von  1S01  S.  1101’. 

15)  [8.  470.)  Vergl.  Schreiber,  I).  ant  Bildwerke  der  Villa  Ludovrn  in  Rom  S.  81)  ff. 
Nr.  69,  wo  die  Ergänzungen  genau  angegeben  sind  und  die  Litteratur  verzeichnet  ist.  Die 
beste,  nur  nicht  von  dem  Standpunkte,  von  dem  allein  die  Gruppe  geaehn  werden  will, 
aufgenommene  Abbildung  bei  Kekulc,  D.  Gruppe  des  Künstlers  Menelaos,  Leipzig  1870,  Taf.  I. 

10)  [S.  478.]  Vergl.  O.  Jahn  in  der  Archaeol.  Zeitung  von  1854,  Nr.  00,  S.  235 ff. 

17)  [S.  478.]  Welcker  im  N.  Rhein.  Mus.  0,  S.  275  ff*.  = Alte  Denkm.  V,  S.  S4  ff. 

18)  (S.  478.]  hu  Bull.  d.  Inst,  von  1871,  p.  190  sq. 

19)  [S.  479.]  Gruppe  des  Menelaos  S.  7 f.,  allerdings  nur  sehr  bedingt  ausgesprochen. 

20)  (S.  479.]  Bull.  d.  Inst  von  1870,  p.  138. 

21)  [8.  479.]  Conze  in  den  Sitzungsberichten  der  wiener  Akudemie,  phil.  hist.  CI.  71 
(18721  S.  329  und  80  (1875)  S.  017;  Michaelis  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1870,  8.  148, 
An  ui.  7. 

221  [S.  479.]  Vergl.  nur  z.  B.  die  Gruppe  bei  Chirac,  Musee  de  sculpt.  V,  pl.  894,  Nr.  2287, 
welche  kaum  etwas  Anderes  als  ein  Grabmonument  eines  getreuen  Ehepaares  sein  wird. 

23)  [8.  4SI.]  Von  Friederichs,  Bausteine  I,  S.  438,  Friederichs- Wolters  Nr.  1500. 

24)  jS.  481.]  Abgebildet  unter  dem  Namen  Heroine  grecque  bei  Chirac  pl.  830,  Nr.  2096a, 
besser  bei  Kekulä,  Gruppe  des  Menelaos  Taf.  III,  Nr.  4,  welcher  S.  40  bemerkt,  daß  außer 
dem  linken  Arm  auch  der  Kopf  mit  kurz  geschorenem  Haare  modern  sei. 

25)  [8.  481.)  Von  Brunn  bei  Keku1£,  Ann.  d.  Inst  von  1865,  8.  71,  und  Kekule,  Gruppe 
des  Menelaos  a.  a,  O. 

20)  [8.  481.]  Siehe  Hettners  Verzeichniß  der  k.  Antikensammluug  in  Dresden  Nr.  259 
u.  200,  und  vergl.  Augusteum  Taf.  19—24. 

27)  (8.  482. j Cber  Arkesilao«  vergl.  m.  Schriftquellen  Nr.  2208—2270. 

28)  [8.  482.]  Vergl.  außer  Müllers  Handb.  d.  Archeol.  $ 370,  Amn.  3,  Brunns  Künstler- 
geach.  I,  8.  000  f.,  Jahn  in  den  Berichten  der  k.  siichs.  Ges.  d.  Wiss.  von  1851,  8.  114,  und 
die  1.  u.  2.  Aufl.  dieses  Buches  II,  S.  274  resp.  349. 

29)  [8.  482.]  Abgeb.  u.  A.  in  Müllers  Denkmälern  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  260,  u.  bei  Frßhner, 
Notice  de  la  sculpt.  ant.  au  Munde  du  Louvre  I,  p.  107. 

30)  [8.  482.1  Vergl.  oben  a,  a.  O.  init  den  Anmerkungen  10  u.  11. 

31)  [S.  482.]  Über  die  Krotopaegnien  der  alten  Kunst  vgl.  O.  Müllers  Handbuch  § 391, 
Amn.  4. 

32)  [S.  484.]  Über  Zenodoros  vergl.  meine  Schriftquellen  Nr.  2273—2270. 

33)  S.  484.]  Nach  t’rlichs,  Chrestom.  Plin,  p.  314  u.  v.  Jan.  in  s.  Ausg.  des  Plinius 
>vüre  HS.  CCCC  statt  des  CCCC  der  Handschriften  zu  lesen,  was  nach  unserem  Gelde 
0.91)0,000  M.  geben  würde;  gewiß  nicht  eben  wahrscheinlich. 

34)  [8.  484.]  Vergl.  meine  Schriftquellen  Note  zu  Nr.  511  und  Nr.  2107  , 2185  n.  2180 
und  neuerdings  Urlichs,  Die  <juellenregister  des  Plinius,  Würzb.  1878,  S.  9. 

35)  [S.  4S5.]  So  Brunn,  Künstlergesch.  I.  8.290  und  so  dies  Buch  3.  Aufl.  II.  S.  142 f. 

36)  (8.  485.]  So  B.  Kabbadias,  Fouilles  de  Lycosoura,  1°  livr.  p.  13  f. 

37)  [S.  485.]  Vergl.  At).z.  uq/iuo)..  von  1890.’  p.  99,  Athen.  Mitth.  1890.  15.  S.  230,  1893. 
18.  S.  219  ff. 

38)  (S.  487.]  S.  Fouilles  de  Lycosoura  p.  7. 

39)  [S.  487.j  Athen.  Mitth.  1893.  18.  S.  219  f. 

40)  [8.  487.]  Kabbadias  und  Kawerau  in  den  Fouilles  de  Lycosoura  p.  8.  Amu. 

41)  [S.  488.  | Vergl.  m.  Kunstmythol.  des  Apollon  8.  391  ff 

42)  [8.  488.]  Das  madrider  Puteul  s.  bei  Schneider,  Die  Geburt  der  Athen»,  Wien  1S80. 
Taf.  1.  ii.  vergl.  S.  32  ff;  das  Tegeler  Relief  s.  ebendas.  Tut  1.  2.  8.  30. 

43)  (S.  489.]  Third  Graeco-Roman  room  No.  188,  abgeb.  in  den  M urbles  of  the  British 
Museum  Vol.  II,  pl.  43. 

44)  ]S.  489.]  Cber  MeuopHantos  vergl.  meine  Sehri  ft  quollen  Nr.  2301,  seine  Venus  ist 
nbgeb.  u.  a.  in  den  Denkm.  d.  a.  Kunst  11,  Nr.  275. 

45)  [S.  489.]  Vergl.  Stark  in  den  Berichten  d.  sJlchs.  Ges.  d.  Wiss.  v.  1800,  S.  52  f. 
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Fflnftes  (’apitel. 

Allgemeine  Übersicht  über  die  Monumente  und  den  Charakter  der 
griechisch-römischen  Plastik  bis  auf  Hadrian. 


ln  deu  vorhergehenden  Capiteln  ist  eine  Anzahl  von  Monnmenten  besprochen 
worden,  die  gegen  die  Masse  dessen,  was  uns  von  den  Werken  der  griechisch- 
römischen  Kunst  überliefert  ist,  fast  verschwindend  klein  genannt  werden  muß, 
deren  knnstgeschichtliche  Bedeutung  aber  nicht  allein  darin  besteht,  dali  sich 
unter  ihnen  die  unbestreitbar  bedeutendsten  Leistungen  dieser  Periode  befinden, 
also  insbesondere  die,  an  denen  die  Behauptung  zu  prüfen  ist,  die  Kunst  in  der 
römischen  Kaiserzeit  bis  auf  die  Antouine  stehe  in  ihren  besten  Werken  anf  der- 
selben Höhe  wie  die  der  Perioden  zwischen  Perikies  und  Alexander,  sondern  die 
noch  ganz  besonders  dadurch  eine  hervorragende  Wichtigkeit  gewinnen,  dali  sie 
als  die  in  gewissen  Grenzen  bestimmt  datirten  und  datirbaren  Monumente  die 
Mittel  zur  Datirung  der  übrigen  an  sich  nicht  datirten  oder  datirbaren  Werke 
der  griechisch-römischen  Kunstzeit  bieten,  die  den  Hauptbestaud  unseres  Antiken- 
besitzes ausmachen.  Die  Möglichkeit  aber,  durch  Vergleichung  mit  den  in  den 
vorigen  Capiteln  im  Einzelnen  besprochenen  Sculpturen  auch  bei  vielen  anderen 
mit  Überzeugung  die  wahrscheinliche  Eutsteimngszeit  nachzuweisen,  ist  für  die 
Periode,  von  der  hier  die  Rede  ist,  von  um  so  gröberer  Bedeutung,  je  weniger 
ausgiebig  unsere  schriftlichen  Quellen  über  die  ihr  eigenthümliehe  Kunstent- 
wickelung und  Kunstübung  sich  erweisen,  je  überwiegender  wir  daher  darauf 
angewiesen  sind,  unser  Urteil  über  das  Knnstvermögen  dieser  Zeit  und  über 
dessen  Grenzen  auf  die  Monumente  selbst  zu  gründen  und  aus  den  Monumenten 
abzuleiteu.  Und  hier  würden  wir  in  die  dringendste  Gefahr  des  Cirkelschlusses 
gerathen,  wenn  wir  nicht  an  den  datirten  Monumenten  einen  festen  Ausgangs- 
punkt und  einen  sichern  Mallstab  besäßen. 

Dies  gilt  ganz  besonders  von  den  Werken  mythologisch-idealen  Gegen- 
standes. Während  wir  zur  Datirung  der  übrigen  Denkmälerclassen,  sie  seien  nun 
Porträts  oder  Monumental-  oder  Oruamentalsculpturen,  theils  in  den  Gegenstän- 
den selbst,  theils  in  sonstigen  Umständen  mehr  oder  weniger  sichere  und  genaue 
Zeitbestimmungen  besitzen,  sind  unsere  Auhaltepunkte  tür  die  Chronologie  der 
Werke  mythologisch-idealen  Gegenstandes  sehr  vereinzelt  und  sehr  zweifelhafter 
Natur.  Sie  bestehn  einestheils  in  dem  Material  der  Arbeiten,  anderntheils  in  den 
Fundorten  und  drittens  in  gewissen  Nachbildungen  in  datirbaren  Reliefen  und 
Münztypen.  Es  sei  gestattet,  hierauf  ein  wenig  näher  einzugehn. 

Was  zuerst  das  Material  aulaugt,  so  ist  an  und  für  sich  klar,  daß  die  Ver- 
wendung gewisser  Materialien  auf  die  Entstehnngszeit  der  Werke  einen  wenig- 
stens ungefähren  Schluß  gestattet.  Dies  gilt  besonders  von  dem  italischen,  carra- 
rischen Marmor,  von  dem  wir  wissen,  daß  er  nicht  lange  vor  Plinius’  Zeit ')  in 
Anwendung  kam,  so  daß  wir  keinem  Werke  aus  carrarischem  Marmor  eine  frühere 
Eutsteimngszeit  als  unsere  Periode  anweisen  können.  Aber  freilich  gewinnen  wir 
dadurch  immer  nur  eine  Altersgrenze  von  einem  gewissen  Zeitpunkt  abwärts, 
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und  os  fehlt  uns  die  zweite,  um  die  Periode  der  Entstehung  abzuschließen.  Dazu 
kommt  aber  sofort  der  zweite  Übelstand,  daß  die  Entscheidung  über  die  Art  des 
Marmors  keineswegs  leicht,  in  vielen  Fallen  äußerst  schwierig  ist.  Zum  Belege 
dieser  Behauptung  braucht  nur  beispielsweise  an  die  bekannte  Thatsache  erinnert 
zu  werden,  daß  Visconti  über  das  Material  des  vaticanischen  Apollon  die  Urteile 
der  berühmtesten  Mineralogen  einholtc,  von  denen  immer  eines  dem  andern 
widersprach2),  so  daß  wir  bis  auf  den  heutigen  Tag  noch  nicht  mit  Bestimmt- 
heit wissen,  ob  der  vatieauische  Apollon  aus  griechischem  oder  aus  italischem 
Marmor  gehauen  sei.  Selm  wir  aber  auch  von  dieser  Schwierigkeit  ganz  ab,  so 
würde  es  ein  großer  Irrthum  sein,  wenn  inan  glaubte,  die  Verwendung  gewisser 
Materialien,  wie  z.  B.  des  carrarischen  Marmors,  von  einem  gewissen  Zeitpunkte 
an  habe  der  der  altherkömmlichen  ein  Ende  gemacht.  Dies  ist  so  wenig  der 
Fall,  daß  wir  vielmehr  die  Verwendung  so  ziemlich  aller  bekannten  Marmor- 
arten in  den  Werken  unserer  Periode  naehweisen  können,  so  daß  man  also  wohl 
sagen  kann,  eine  Statue  aus  carrarischem  Marmor  müsse  der  Periode  der  griechi- 
schen Kunst  in  Rom  angehören,  aber  niemals,  eine  Statue  aus  griechischem  Mar- 
mor müsse  aus  einer  frühem  Zeit  stammen.  Daraus  aber  ergiebt  sich,  daß  d.os 
Material  der  Werke  ein  Datirungsmittcl  von  nur  bedingtem  und  zweifelhaftem 
Werthe  ist. 

Gleiches  gilt  von  den  Fundorten,  ja  auf  den  ersten  Blick  möchte  es  scheinen, 
die  Fundorte  können  hier  überhaupt  gar  nicht  als  entscheidend  gelten,  da  ja  jedes 
zu  irgend  einer  Zeit  angefertigte  Werk  zu  irgend  einer  andern  au  irgend  einem 
bestimmten  Orte  aufgestellt  worden  sein  kann.  Dennoch  haben  die  Fundorte  für 
die  chronologische  Frage  einige  Bedeutung,  aber  freilich  nur  in  sehr  untergeord- 
neter Weise  und  in  sehr  einzelnen  Fällen.  Erstens  nämlich  ist  es  bekannt,  daß 
gewisse  Orte  und  Baulichkeiten  zu  bestimmten  Zeiten  und  von  bestimmten  Per- 
sonen entweder  ausschließlich  und  vorzugsweise  mit  Senlpturen  ausgeschmückt 
wurden;  so  ist  nur  beispielsweise  die  Porticus  der  Octavia  zu  nennen,  die  durch 
Metellus  und  Augustus  ihre  Ausschmückung  erhielt,  oder  Capri,  das  Tiberius 
seinen  Glanz  verdankt,  oder  die  Villa  Hadrians  bei  Tivoli  und  was  dergleichen 
mehr  ist.  Von  Werken  nun,  die  an  diesen  Orten  oder  in  den  Ruinen  dieser 
Gebäude  gefunden  wurden,  künucn  wir  mit  Wahrscheinlichkeit  schließen,  daß  sie 
nicht  aus  späterer  Zeit  als  aus  der  stammen,  der,  wie  gesagt,  die  Hauptausstattung 
dieser  Orte  mit  Sculptnrwerken  angehört.  Gleiches  gilt  von  plastischen  Monu- 
menten aus  Pompeji  und  Herculaneum,  die  natürlich  nicht  jünger  sein  können 
als  die  Verschüttung  dieser  Städte  im  Jahre  79  n.  Chr.,  während  wir  bei  der 
Mehrzahl  der  aus  Pompeji  stammenden  Sculpturen  in  Marmor  oder  Thon  zu- 
gleich mit  Wahrscheinlichkeit  annehmen  können,  daß  sie  nicht  älter  seien,  als  das 
Erdbeben,  das  bekanntlich  im  Jahre  03  n.  Chr.  diese  Stadt  arg  verwüstete.  Aber 
die  Zahl  dieser  pompejanischen  Sculpturen,  denen  wir  eine  von  zwei  Zeitpunkten 
umgrenzte  Entstehuugsperiode  mit  Wahrscheinlichkeit  zuweisen  können,  ist  eine 
verschwindend  kleine.  Bei  den  anderen  Monumenten  aber,  denen  gemäß  dem 
tundorte  nicht  ohne  Wahrscheinlichkeit  eine  Altersgrenze  zugewiesen  werden 
kann,  muß  die  Möglichkeit  einer  frühem  Entstehung  an  sich  immer  offen  ge- 
halten werden,  die  Bestimmung  hat  also  in  der  Mehrzahl  der  Fälle  abermals 
nur  einen  sehr  beschränkten  Werth.  Und  dazu  kommt,  daß  die  Fundorte  der 
überwiegenden  Masse  unserer  Antiken,  die  in  früheren  Jahrhunderten  gewonnen 
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wurden,  entweder  gar  nicht  oder  nur  in  mehr  oder  weniger  unsicherer  Weise 
bekannt  sind,  so  daß  die  Zahl  der  Sculpturen,  auf  deren  Alter  man  aus  dem  Fund- 
orte schließen  kann,  sich  als  sehr  gering  herausstellt. 

Für  einige  mythologisch-ideale  Gegenstände  endlich,  aber  freilich  wiederum 
nur  für  sehr  wenige,  gewähren  Münzstempel  und  einige  Reliefe  Anhaltepunkte 
zu  einer  mehr  oder  weniger  genauen  Zeitbestimmung,  aber  es  steht  keineswegs  in 
allen  Fällen  fest,  daß  diese  Darstellungen  sich  auf  ausge  führte  Sculpturwerke  be- 
ziehn,  viele  sind  im  Gegentheil  sicher  für  die  Münzstempel  allein  eomponirt  und 
können  demgemäß  nur  in  allgemeinerer  Weise  für  die  Beurteilung  der  Erfindungen 
dieser  Zeit  auf  dem  Gebiete  der  Kunst,  von  dem  hier  die  Rede  ist,  verwendet 
werden.  Die  große  Mehrzahl  der  Münzstempel  bietet  nicht  mythologische,  sondern 
allegorische  Figuren,  von  denen  weiterhin  gesprochen  werden  soll. 

Zieht  man  aber  aus  dem  hier  Entwickelten  das  Ergebniß,  so  wird  es  einleuch- 
ten, daß  unsere  Mittel  zur  sichern  Dntirung  der  uns  erhaltenen  Antiken,  abgesehn 
von  dem,  das  in  der  Vergleichung  mit  den  durch  den  palaeographischen  Charakter 
ihrer  Inschriften  datirten  gegeben  ist,  nur  von  geringerer  Bedeutung  und  daß 
jene  Vergleichung  von  der  größten  Wichtigkeit  ist. 

Wächst  aber  auch  immer  die  Zahl  der  Monumente,  die  wir  als  dieser  Periode 
augehörend  betrachten  dürfen,  durch  die  Anwendung  der  soeben  besprochenen 
Mittel  der  Kritik,  so  lehren  uns  auch  diese  Monumente  über  das  Wesen  der 
Kunst  dieser  Zeit  in  der  Hauptsache  nichts  Anderes,  als  was  wir  aus  den  in  den 
vorigen  Capitelu  im  Einzelnen  betrachteten  Werken  gelernt  haben,  und  eben  so 
wenig  wird  der  Charakter  der  Periode  verändert  durch  irgend  eine  der  Hunderte 
von  Sculpturen,  die  uns  aus  ihr  überkommen  sind.  Alle  plastischen  Werke  my- 
thologisch-idealen Gegenstandes,  die  wir  ans  irgend  einem  Grunde  für  Producte 
der  griechischen  Kunst  in  Rom  bis  auf  Hadrian  zu  halten  berechtigt  sind,  zeigen 
eine  mehr  oder  minder  tüchtige  und  gewandte,  einige  sogar  eine  meisterhafte 
Technik,  aber  keines  kann  als  durchaus  neue  Erfindung  oder  als  eine  weitere 
Entwickelung  oder  Steigerung  des  früher  Geschaffenen  gelten,  vielmehr  stellt 
sich  bei  allen  eine  mit  größerer  oder  geringerer  Sicherheit  erkennbare,  wenn- 
gleich verschieden  abgestufte  Abhängigkeit  von  den  Vorbildern  aus  der  Blüthezeit 
der  griechischen  Kunst  heraus.  Grade  wie  unter  den  in  den  vorigen  Capiteln  be- 
sprochenen Sculpturen  finden  wir  auch  unter  unserem  Antikenvorrath  in  weiterem 
Umfange  zunächst  eine  bedeutende  Zahl  von  unmittelbaren  Nachbildungen 
bestimmt  nachweisbarer  Originale,  denen  entsprechend,  die  im  Verlaufe  der  frü- 
heren Betrachtungen  zur  Vergegenwärtigung  der  Originale  benutzt  worden  sind, 
wie  z.  B.  die  verschiedenen  Exemplare  des  myronisehen  Diskoboi,  der  ephesischen 
Amazonenstatuen,  des  praxitelischen  Apollon  Sauroktonos  und  anderer,  Nachbil- 
dungen, die  sich  vielfach  durch  völlig  genaue  Übereinstimmung  in  den  Maßen 
und  durch  andere  Kennzeichen  als  Copien  im  recht  eigentlichen  Wortverstande. 
d.  h.  als  solche  erweisen,  die  auf  mechanischer  Vervielfältigungsmethode  beruhen3). 
Die  Reproduction  älterer  Typen  sodann,  Uber  deren  Verhältnis  zu  den  Originalen 
wir  nicht  ganz  so  genau,  wohl  aber  mit  hinlänglicher  Sicherheit  im  Allgemeinen 
urteilen  können,  wird  uns  besonders  durch  die  archaistischen  und  nrchaTsirendeu 
Sculpturen  verbürgt,  während  sehr  viele  Statuen  sich  drittens  als  bewußte  Modi- 
ficationen  älterer  Vorbilder  zu  erkeunen  gebeu.  Und  wenn  denn  nun  endlich 
nach  Aussonderung  aller  Bildwerke,  die  wir  zu  einer  dieser  drei  Kategorien  zählen 
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müssen,  eine  gewiß  nicht  große  Anzahl  von  Sculpturen  übrig  bleibt,  deren  Ver- 
hältniß  zu  den  Schöpfungen  der  früheren  Perioden  wir  nicht  mit  gleicher  Sicher- 
heit nachweisen  können  oder  für  die  uns  dieser  Nachweis  bisher  nicht  möglich 
gewesen  ist  — denn  es  vergeht  kaum  ein  Jahr,  ohne  daß  ein  solcher  Nachweis  für 
das  eine  oder  das  andere  Werk  der  griechisch-römischen  Kunst  geführt  wird  — , so 
erfordert  nach  allem  im  Vorstehenden  Gesagten  und  Begründeten  ein  ruhiges 
und  besonnenes  Urteil,  daß  wir  dies  der  Lückenhaftigkeit  unserer  Kenntniß  von 
den  Schöpfungen  der  Blüthezeit  beimessen,  anstatt  in  diesen  Arbeiten  Zeugnisse 
tllr  neue  und  freie  Schöpfuugskraft  der  römischen  Periode  erkennen  zu  wollen. 

In  der  Einleitung  zu  diesem  Buche  wurde  dargelegt,  daß  ein  Anschluß  der 
Kunstproduction  in  der  römischen  Zeit  au  die  Schöpfungen  früherer  Perioden 
schon  ans  dem  Grunde  natürlich  und  fast  nothwendig  war,  weil  der  Kunstsinn 
der  Römer  erst  am  Besitze  der  Muster-  und  Meisterwerke  aus  der  Zeit  der 
höchsten  Entwickelung  der  griechischen  Kunst  erwnehte  und  an  diesem  sich 
bildete.  Hier  möge  nun  eine  Erwägung  Platz  finden,  die  zu  einem  verwandten 
Ergebniß  führen  wird.  Sie  gilt  der  Art  des  Bedarfs  von  Sculpturwerken  in  Rom. 

In  Griechenland  war  während  aller  der  Jahrhunderte,  in  denen  die  Kunst 
hauptsächlich  fruchtbar  war,  der  überwiegende  Hauptbedarf  plastischer  Werke 
mythologisch-idealen  Gegenstandes  durch  den  Cultus  gegeben,  sei  es,  daß  dieser 
eigentliche  Tempelbilder,  sei  es,  daß  er  Statuen  zu  den  unzähligen  Weihgeschenken 
erforderte,  die  in  mannigfach  wechselnder  Form  in  den  Tempeln  und  Tempel- 
hallen oder  auf  dem  Grund  und  Boden  der  Heiligthümer  wie  in  Olympia  und 
Delphi  oder  sonstwo  öffentlich  aufgestellt  wurden.  Der  Cultus  aber,  als  der  con- 
crete  Ausdruck  eines  positiven  Götterglaubens,  bedingt  mit  Nothwendigkcit  auch 
die  Eigentümlichkeit  einer  ihm  geweihten  plastischen  Gestaltung.  Mögen  wir 
deswegen  auch  den  Einfluß  berühmter  Vorbilder  auf  spätere  Gestaltungen  der- 
selben Gottheiten  und  den  stark  conservativen  Zug  der  gesummten  griechischen 
Kunst, entwickelung  gebührend  in  Rechnung  stellen,  so  werden  wir  doch  zugestehu 
müssen,  auch  wenn  wir  es  nicht  in  der  mannigfachen  Verschiedenheit  in  der  Dar- 
stellung eines  und  desselben  Ideal wesens  vor  Augen  sähen,  daß  die  lebendige 
Religion  mit  der  Mannigfaltigkeit  ihrer  localen  Sagen  und  Anschauungen  die 
Aufgaben  der  bildenden  Künstler  in  hohem  Grade  vermannigfaltigen  und  eine 
Fülle  von  mehr  oder  weniger  bedeutenden  Modificationen  in  der  Gestaltung  namens- 
gleicher Idealwesen  hervormfen  mußte,  deren  jede,  wenngleich  in  verschiedenem 
Maße,  als  eine  originale  Schöpfung  betrachtet  werden  darf. 

Wesentlich  anders  stellt  sich  die  Snche  in  Rom  heraus.  Auch  in  Rom  erhob 
freilich  der  Cultus  seine  Ansprüche,  und  es  kann  nicht  geläugnet  werden,  daß 
auch  hier  der  Bedarf  des  Cultus  nicht  wenige  plastische  Werke  erfordert  hat. 
Allein  indem  man  dies  zugesteht,  darf  ein  Doppeltes  nicht  außer  Augen  gelassen 
werden.  Erstens  war  die  Zahl  der  römischen  Culte  im  Vergleich  mit  der  der 
griechischen  eine  sehr  geringe,  was  sich  schon  daraus  ergiebt  und  erklärt,  daß 
Griechenland  in  eine  überaus  große  Vielheit  von  politisch  wie  religiös  selbstän- 
digen Gemeinwesen  zerfiel,  während  der  römische  Staat  auf  dem  politischen  wie 
auf  dem  religiösen  Gebiete  vielmehr  das  Bild  der  Centmlisation  darbietet.  Die 
griechische  Mythologie,  d.  h.  die  poetische  Gestaltung  der  griechischen  Religion 
war  freilich  in  Rom  eingebürgert,  aber  keineswegs  die  griechische  Religion  in 
dem  ganzen  Umfang  ihrer  tausend  und  abertausend  verschiedenen  Culte.  Freilich 
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hatte  man  den  griechischen  Zeus  mit  dem  römischen  Juppiter,  die  griechische 
Hera  mit  der  römischen  Juno,  die  griechische  Athena  mit  der  römischen  Minerva 
identificirt  und  so  noch  manche  andere,  zum  Theil  wirklich  zum  Theil  auch  nur 
scheinbar  gleiche  Gestalten.  Aber  diese  Gleichsetzungen  beruhen  überwiegend 
auf  der  poetisch-populären  Darstellung  der  griechischen  Götter,  zum  allergeringsten 
Theile  auf  der  religiösen  Cultgestaltung  der  einzelnen  griechischen  Götterwesen. 
Die  Folge  davon  ist,  daß  der  Vielheit  von  Zeusgestaltungen,  die  der  griechische 
Cultus  ausgeprägt  und  den  Bildnern  zur  plastischen  Darstellung  überliefert  hatte, 
in  Rom  eine  sehr  beschränkte  Zahl  von  Juppiterbildungeu  gegenüberstand,  unter 
denen  der  capitolinische,  der  König  der  Götter  wesentlich  überwiegt,  der  unend- 
lichen Vielheit  der  Athenagestalt ungen  wesentlich  eine  Minerva,  die  Göttin  der 
Weisheit  und  der  Künste,  und  so  fort.  Als  Resultat  aber  ergiebt  sich  schon  hier- 
aus, daß  der  Bedarf  des  römischen  Cultus  an  plastischen  Werken  ein  ungleich 
geringerer  war,  als  er  in  Griechenland  jemals  gewesen  ist.  Dazu  kommt  dann 
zweitens,  daß  eben  weil  die  römischen  Gottheiten  in  der  hier  in  Frage  kommen- 
den Zeit  zum  größten  Theil  mit  griechischen  identificirt  waren,  der  Cultbedarf  in 
den  wenigsten  Fällen  eine  neue  plastische  Schöpfung  oder  Gestaltung  erforderte. 
Ein  nicht  unbeträchtlicher  Theil  dieses  Bedarfs  wurde  nach  Ausweis  unzweideu- 
tiger Zeugnisse  ganz  einfach  mit  Götterbildern  gedeckt,  die  aus  Griechenland 
weggenommen  und  in  Rom  unter  römischem  Namen  geweiht  wurden,  der  übrigblei- 
bende geringere  Theil  des  Bedarfs  aber  erheischte  nicht  wesentliche  Neugestal- 
tung oder  Umbildung  der  griechischen  Idealtypen,  sondern  ihm  war  durch  eine 
Wiedergabe  eben  dieser  griechischen  Gestaltungen  wesentlich  genügt.  Wenngleich 
demnach  auch  manche  plastische  Gestaltung  dieser  Periode  auf  dem  Cultus  beruht, 
so  folgt  daraus  noch  keineswegs  ihre  Originalität,  und  wir  können,  auch  von  dieser 
abgesehn,  getrost  behaupten,  daß  die  Productionen  mit  diesem  Cultuscharakter 
sich  unter  den  Werken  unserer  Periode  in  der  starken  Minderheit  befinden. 

Sie  bleiben  auch  dann  in  dieser  Minderheit,  wenn  mau  die  Darstellungen 
der  specifisch  italischen  Gottheiten  hinzurechnet,  die  mit  griechischen  nicht  oder 
nicht  durchaus  identificirt  werdeu  konnten.  Denn  für  die  plastische  Darstellung 
auch  dieser  Gottheiten  wurden  griechische  Werke  theils  gradezu  aus  Griechenland 
herübergeschatft  und  mit  italischen  Namen  versehn,  wie  z.  B.  jener  Janus,  von 
dem  Plinius  angiebt,  man  wisse  nicht,  ob  er  ein  Werk  des  Skopas  oder  des  Praxi- 
teles sei,  nichts  Anderes  ist,  als  ein  mehrköpfiger  Hermes,  theils  wurden  zu  diesem 
Zwecke  griechische  Gestaltungen  leicht  umgewandelt  nachgebildct,  wie  z.  B.  der 
Vejovis  ein  wenig  modificirter  Apollon  ist,  oder  wie,  um  statt  vieler  anderer  zu 
Gebote  stehenden  Beispiele,  au  Bekannteres  zu  erinnern,  die  Fortuna  augenschein- 
lich aus  der  griechischen  Nike,  Flora  aus  Persephone-Kora  hervorgegangen  ist. 
Andere  italische  Gottheiten  aber,  wie  beispielsweise  die  Juno  Lanuvina,  sind  in 
künstlerischem  Betracht  wenig  ausgiebig  und  müssen  auch  unter  unserem  An- 
tikenvorrath  zu  den  Seltenheiten  gerechnet  werden,  und  noch  andere  nähern  sich 
durchaus  dem  Charakter  der  allegorischen  Figuren,  die  hauptsächlich  oder  aus- 
schließlich durch  heigegebene  Attribute  charakterisirt  und  von  einander  unter- 
schieden werden.  Rechnet,  man  nun  endlich  auch  Alles  zusammen,  was  man  von 
unseren  Statuen  aus  griechisch-römischer  Kunstzeit  auf  den  Cult  beziehen  kann, 
so  wird  sich  ergeben,  daß  diese  Werke  schwerlich  den  vierten  oder  fünften  Theil 
unserer  Antiken  mythologisch-idealen  Gegenstandes  ausmachen. 
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Der  ungleich  größere  Rest  stammt,  aus  anderen  Quellen.  Und  hier  wird 
dem  Bedarf  der  Ausschmückung  von  theils  öffentlichen,  theils  Privatgebäudeu, 
Plätzen,  Straßen  und  Gärten  die  unbedingt  oberste  Stelle  einzurüumen  sein.  Auch 
Griechenland  war  besonders  seit  der  hellenistischen  Zeit  ein  solcher  Bedarf  statua- 
rischer Werke  nicht  fremd,  aber  er  trat  weder  so  überwiegend  noch  in  dem  Um- 
fange hervor  wie  in  Rom,  wo  wir  uns  die  Masse  der  ohne  weitere  als  decorutive 
Zwecke  aufgestellten  Statuen  nicht  groß  genug  vorstelleu  können. 

Einen  Maßstab  gewähren  uns  einzelne  Beispiele.  So  die  verbürgte  Nachricht, 
daß  der  Aedil  Scaurus  zur  Ausschmückung  des  von  ihm  erbauten  Theaters  drei- 
tausend und  fünfhundert  Statuen  verwendete,  oder  ein  Blick  auf  die  Häuser  und 
Villen  der  Großen  und  Reichen,  wie  Neros  goldenes  Haus  oder  Hadrians  Villa 
bei  Tivoli,  die  Jahrhunderte  lang  eine  Fundgrube  von  plastischen  Werken  gewesen 
ist,  deren  Zahl,  obgleich  der  Fundort  keineswegs  immer  beachtet  wurde  oder 
überliefert  ist,  dennoch  in  die  Hunderte  geht,  und  die  allein  hinreichen  würden, 
ein  großes  Antikenmuseum  unserer  Tage  zu  füllen.  Ähnliches  lehrt  uns  der  Be- 
richt über  die  Villa  des  Lucullus,  in  der  die  verschiedenen  Räumlichkeiten, 
namentlich  die  Speisezimmer,  nach  den  hauptsächlichen  decorativeu  Sculpturen, 
die  sie  enthielten,  benannt  waren.  An  die  Wohnungen  schließen  sich  die  Höfe 
und  Gärten  (I’eristyle  und  Xysten),  und  wie  mannigfaltige  Sculpturwerke  auch  in 
diesen  aufgestellt  waren,  das  macht  uns  ein  sehr  untergeordnetes  Beispiel  guuz 
besonders  anschaulich:  der  Hofraum  nämlich  der  sogenannten  Casa  di  Lucrezio 
in  Pompeji,  der,  obgleich  zu  einem  kleinen  Hause  eines  Landstädtchens  gehörend, 
doch  Alles  in  Allem  zehn  größere  und  acht  bis  zehn  kleinere  plastische  Arbeiten 
umfaßte4).  Gehn  wir  von  den  Wohnungen  weiter  zu  den  Straßen  und  Plätzen, 
so  bietet  sich  als  ein  Beispiel  unter  vielen  die  Bruunenanlage  des  Agrippa  in 
Rom,  durch  den  in  einem  Jahre  mehre  hundert  öffentliche  Brunnen  in  den 
Straßen  der  Stadt  hergestellt  wurden,  zu  deren  Decoration  anderthalbhundert 
Statuen  von  Erz  und  Marmor  gehörten.  Die  Decoration  der  Brunnen,  sowohl  in 
den  Häusern  wie  an  den  Wegen  und  Plätzen,  erforderte  überhaupt  viel  mehr 
statuarische  Werke  als  man  denken  sollte,  und  selbst  die  Statuen,  die  unter  den 
auf  uns  gekommenen  Resten  des  Alterthums  sicher  und  ohne  allen  Zweifel  zu 
Brunneufiguren  gedient  haben,  müssen  nach  Hunderten  gezählt  werden s).  Und 
wie  auserlesene  Werke  zu  diesem  Zwecke  dienten,  das  zeigt  uns  neben  vielen 
anderen  die  berühmte  Gruppe  des  Herakles  mit  dem  Hirsch  aus  Torre  del  Greco 
und  der  nicht  minder  berühmte  tanzende  Faun,  welcher  der  Casa  del  Fauno  in 
Pompeji  einen  ihrer  Namen  gegeben  hat.  Endlich  muß  noch  an  die  Grabdenk- 
mäler erinnert  werden,  die  allermeisteus  mit  statuarischem  und  Reliefschmuck 
aufs  reichste  ausgestattet  waren,  selbst  da,  wo  die  Gräber  Privatpersonen  unter- 
geordneten Ranges  angehörten. 

Zunächst  wurde  nun  freilich  dieser  Bedarf  an  decorativeu  Sculpturen  durch 
die  aus  griechischen  Städten  weggenommenen  Kunstwerke  gedeckt,  wofür  man- 
cherlei Belege  in  der  Erzählung  der  römischen  Kunstplünderungen  bereits  mitge- 
theilt  worden  sind,  es  versteht  sich  aber  von  selbst,  daß  man  das  so  Gewonnene, 
das,  so  massenhaft  es  auch  vorhanden  war,  natürlich  für  das  immer  steigende 
Bedürfniß  nicht  ausreichte,  durch  Selbstverfertigtes  ergänzte.  Und  wenn  in 
unseren  schriftlichen  Quellen  von  diesen  in  Rom  producirteu  Kunstwerken  fast 
d*1'  die  Rede  ist,  so  kommt  dies  daher,  daß  man  im  Allgemeinen  die  gleichzeitige 


Digitized  by  Google 


4'.1S  SECHSTES  lH'CH.  FCNFTK8  CAFITEI» 

Kunst,  eben  weil  sie  hauptsächlich  für  Zwecke  des  Luxus  und  der  Deeoration 
arbeitete  und  in  Erfindung  und  Composition  unselbständig  war,  gering  achtete, 
und  weil  man  ihre  einzelnen,  nicht  grade  hervorragenden,  ja  im  Verhältniß  zu  den 
Meisterwerken  der  Blüthezeit  Griechenlands  untergeordneten  Hervorbringungen 
zu  erwähnen  nicht  die  Veranlassung  hatte,  die  bei  berühmten  oder  unter  merk- 
würdigen Umständen  erworbenen  älteren  Kunstwerken  vorlag. 

Die  Folgen  einer  solchen  Verwendung  von  Sculpturwerken  für  die  Art  der 
plastischen  Production  liegen  auf  der  Hand  und  treten  uns  thatsächlieh  aus 
jeglicher  Umschau  in  unserem  Antikenvorrath  entgegen.  Auf  Neuheit  und  Groß- 
artigkeit der  Erfindung,  auf  Tiefe  des  geistigen  Gehalts,  auf  eine  erhaben  idealisehe 
Tendenz  kann  es  bei  Sculpturen,  die  man  z.ur  Zierde  aufstellt,  am  wenigsten 
ankommen,  heitere  Atunuth  des  Gegenstandes,  Gefälligkeit  der  Erscheinung. 
Schönheit  der  Form  sind  die  ganz  natürlichen  Anforderungen,  die  man  hier 
stellen  wird,  und  denen  die  zur  Dienerin  des  Luxus  gewordene  Kunstproduction 
in  Kom  wie  früher  au  den  Diadochenhöfen  am  sichersten  und  besten  durch  den 
Anschluß  au  die  allgemein  anerkannten  Musterbilder  der  classischen  Epochen  zu 
entsprechen  glauben  mußte.  Hieraus  erklärt  sich  denn  auch  zur  Genüge  die 
allbekannte  Thatsache,  daß  unter  den  uns  aus  der  Periode  der  griechisch-römischen 
Kunst  überlieferten  Antiken  die  Werke  des  heiter  unmuthigen,  sinnlich  gefälligen 
Charakters,  namentlich  die  aus  dem  Kreise  des  Bacchus  und  der  Venus  mit  Ent- 
schiedenheit überwiegen,  daß  gewisse  beliebte  Typen  aus  diesem  Kreise  der 
Gegenstände  in  fast  unzähligen  einander  geuau  entsprechenden  Wiederholungen 
Vorkommen,  und  daß  wir  ein  weiteres  sehr  langes  Verzeichniß  von  Statuen  auf- 
stellen können,  die  nichts  als  die  wenig  und  in  Nebendingen  von  einander  ab- 
weichenden Modifieationen  einer  Grundgestalt  sind,  und  ferner  daß,  wo  uns  eine 
bedingte  Neuheit  der  Erfindung  entgegentritt,  diese  fast  ausschließlich  einer 
Umgestaltung  mythologisch  strengerer  Gestalten  ira  Sinne  des  Gefälligen  und 
Genrehaften  zu  gute  kommt.  Und  endlich  erklärt  sich  aus  derselben  Ursache 
auch  die  nicht  hoch  genug  anzuschlagende  Gewandtheit  und  Eleganz  der  Dar- 
stellungsweise. die  uns  aus  den  selbst  zum  Theil  flüchtig  behandelten,  im  Ein- 
zelnen vernachlässigten  Werken  dieser  massenhaft  arbeitenden  Zeit  entgegentritt, 
sowie  die  schon  früher  hervorgehobene  Thatsache,  daß  sich  diese  unselbstän- 
dige und  deshalb  entwickelungslose  Kunstübung  Jahrhunderte  lang,  was  das 
Technische  anlangt,  im  Allgemeinen  auf  derselben  Höhe  der  Leistungen  zu  er- 
halten vermocht»-. 

Wurde  bisher  ausschließlich  von  der  Darstellung  mythologisch-uh-aler  G»;gen- 
sl linde  geredet,  so  muß  jetzt  auch  der  plastischen  Arbeiten  dii-ser  Zeit  auf  anderen 
Gebieten  gedacht  werden,  die  Anspruch  auf  eben  so  große  Beachtung  haben. 

Den  bisher  besprochenen  Darstellungen  um  nächsten  stehn  die  Personifica- 
tionen  von  Abstrnctbegriffen,  die  eine  eigene,  wenngleich  nicht  sehr  umfang- 
reiche Abtheilung  der  Kunstproduction  des  griechisch-römischen  Zeitalters  bilden. 
Personificationen  von  Abstrnctbegriffen  finden  sich  freilich  schon  in  der  grie- 
chischen Kunst  der  früheren  Perioden  nicht  eben  selten,  einige  reichen  sogar  bis 
in  die  alte  Zeit  hinauf,  während  nicht  wenige  andere  erst  in  der  Zeit  nach 
Alexander  ersonnen  und  ausgeführt  wurden.  Aber  wenngleich  der  Kreis  solcher 
Bildungen,  in  den  man  namentlich  Wesen  wie  Hebe  und  Nike  so  wenig  wie 
Eros  und  Nemesis  oder  die  Eirene  des  Kephisodotos  (oben  S.  8 f.)  kaum  ein- 
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schließen  darf,  sich  etwas  enger  schließt,  als  von  Manchen  neuerdings  ange- 
nommen wird,  so  läßt  sich  nicht  läugnen,  daß  die  griechische  Kunst  schon  in 
den  Zeiten  ihrer  hohen  Entwickelung  an  der  Ausbildung  dieser  uoth wendigerweise 
wenigstens  halbwegs  allegorischen  Personificationeu  betheiligt  gewesen  ist.  Viel- 
fach erscheinen  diese  allerdings  nur  als  Nebenfiguren  in  größeren  Compositionen, 
weniger  unabhängig  und  ftlr  sich,  aber  daß  sie  auch  selbständig  und  sogar  statua- 
risch ausgeführt  wurden,  dafür  ist  Lysippos'  Kairos  nicht  der  einzige  Beleg, 
sondern  das  zeigt  z.  B.  auch  die  Arete  des  Euphranor,  während  manche  erhaltene 
Kunstwerke  verschiedener  Gattung  uns  noch  diese  und  jene  selbständig  gehaltene 
Personification  vergegenwärtigen0).  Man  sieht  hieraus,  daß  der  griechisch-römi- 
schen Kunst  unserer  Periode  auch  auf  diesem  Gebiete  eines  überwiegend  ver- 
standesmäßigen Schattens  der  Ruhm  durchaus  neuer  Erfindung  nicht  zugesprochen 
werden  kann,  sondern  daß  sie  auch  hier  nicht  nur  die  Anregung  im  Allgemeinen, 
sondern  auch  eine  Menge  von  Vorbildern  aus  den  früheren  und  mit  Erfindungs- 
gabe reicher  ansgestatteten  Perioden  erbte,  so  daß  ihr  nur  das  Verdienst  einer 
weitem  Ausbildung  dieser  Gasse  von  Monumenten  zugesprochen  werden  kann. 
Diese  liegt  uns  ganz  besonders  in  den  Münzstempeln  vor,  während  plastische 
Monumente  dieser  Art  verhältnißmäßig  selten  sind  und  sich  überwiegend  auf  die 
idealisirten  Porträts  vornehmer  Damen  beschränken,  die  man  durch  Beigabe  etlicher 
allegorischer  Attribute  am  bequemsten  über  das  Niveau  der  alltäglichen  Mensch- 
lichkeit erheben  konnte,  ohne  sich  auf  die  schwierigere  Aufgabe  einer  innerlichen 
ldealisirung  einzulassen.  Um  die  Attribute  handelt  es  sich  überhaupt  bei  diesen 
Personificationeu  in  überwiegendem  Maße,  die  Gestalt  selbst  ist,  bei  sehr  vielen 
wenigstens,  von  ganz  untergeordneter  Bedeutung,  allermeist,  wie  bei  Virtus,  Coti- 
cordia,  Aequitas,  Fides,  Pndicitia,  Salus,  Pax,  Seenritas,  Annona  und  vielen  Anderen 
eine  bekleidete  weibliche  Figur,  die  wedor  an  sich  noch  in  ihrer  Haltung  ihr 
W esen  ansspricht,  was  nur  bei  einzelnen  dieser  Gestaltungen,  z.  B.  Pallor  und 
Pavor  (Furcht  und  Schrecken)  der  Fall  ist').  Die  Attribute  aber,  die  den 
Figuren  ihre  Bedeutung  verleihen,  sind  meistens  gut  erfunden  und  deshalb  leicht 
zu  deuten,  uud  von  der  Geschmacklosigkeit  mancher  modernen  Allegorien  müssen 
wir  die  Künstler  dieser  Zeit  freisprechen. 

Als  eine  eigene  aber  zugleich  die  bedeutendste  Abtheilung  dieser  Personifi- 
cationen  haben  wir  die  von  Städten  und  Örtern,  Ländern  und  Völkern 
in’s  Auge  zu  fassen,  die  eine  hervorragende  Stelle  unter  den  Hervorbringungen 
der  Kunst  der  in  Hede  stehenden  Epoche  im  römischen  Reiche  einnehmen  und 
der  Betrachtung  ein  nicht  unbedeutendes  Interesse  darbieten.  Auch  in  dieser  Art 
von  Kunstdarstellungen  war  Griechenland  während  der  Perioden  seiner  freien 
Entwickelung  vorangegangen;  in  der  Malerei  finden  wir  schon  in  der  Zeit  des 
Phidias  unter  den  Bildern  des  Panaenos  eine  „Hellas“  und  eine  „Salamis“,  die 
letztere  mit  einem  Schiffsschnabel  als  Attribut  zur  Erinnerung  an  den  großen 
Seesieg  der  Griechen  über  die  Barbaren,  ln  der  Plastik  dürfte  das  früheste  uns 
schriftlich  überlieferte  Beispiel  einer  solchen  Personification  die  von  der  Tapferkeit 
bekränzte  Hellas  des  Euphranor  (oben  S.  118),  das  früheste  uns  erhaltene  Beispiel 
die  Tyche  Antiocheias  von  Eutychides  loben  S.  172,  Fig.  184)  sein.  In  der 
Diadochenperiode  wurden  diese  Darstellungen,  die  zum  Thcil  mit  den  Porträts 
der  Fürsten,  namentlich  diese  bekränzend,  verbunden  wurden,  häufiger,  und  wenn 
deren  besondere  Erwähnung  in  der  Besprechung  dieser  Periode  übergangen  wurde. 
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so  liegt  der  Grund  und  die  Entschuldigung  darin,  daß  nur  vereinzelte  und  ober- 
flächliche Notizen  über  sie  vorhanden  sind**),  die  das  Bild  von  der  Kunstent- 
wiekelung  jener  Zeit  weder  wesentlich  zu  vervollständigen  noch  zu  verändern 
vermögen.  Das  alter  muß  hier  anerkannt  und  hervorgehohen  werden,  daß  diese 
Productionen  tler  hellenistischen  Epoche  den  verwandten  Darstellungen  in  Rom 
Anregung  und  Vorbild  gewesen  sind.  Hier,  in  Rom,  wo  der  erste  Anstoß  zu 
dieser  Art  von  Darstellungen  durch  die  in  deu  Triumphzßgen  aufgefuhrteu  Bilder 
besiegter  Völker  gegeben  wurde,  finden  wir  die  Figuren  person ifieirter  Städte  und 
Länder  in  dauernden  Kunstwerken  tun  frühesten  unter  Pompejus,  für  den  der 
römische  Bildhauer  Coponius  (SQ.  Nr.  2271),  der  eine  der  beiden  römischen 
Plastiker,  deren  Namen  uns  überliefert  sind  — der  andere  ist  ein  sehr  zweifel- 
hafter Decius9),  von  dem  tler  Consul  Lentulus  Spiuther  iu  derselben  Zeit  eineu 
kolossalen  Kopf  aus  Erz  als  Gegenstück  eines  solchen  von  Chares  von  Lindes, 
aber  diesem  bei  weitem  nicht  gleichkommend,  auf  dem  Capitol  weihte  — , die 
Figuren  der  vierzehn  von  Pompejus  besiegten  Nationen  arbeitete,  die  in  dem 
Säulengange  bei  dem  von  Pompejus  erbauten  Theater  aufgestellt  waren,  der  davon 
den  Namen  des  Säulenganges  „zu  den  Nationen“  (ad  nationes)  erhielt.  Es  ist 
nicht  genug  zu  beklagen,  daß  wir  von  diesen  Arbeiten  des  Coponius  keinerlei 
nähere  Nachricht  besitzen  und  daher  gänzlich  außer  Stande  sind,  über  tlcn  Geist 
und  die  Darstellungsweise  auch  nur  das  Mindeste  mit  einiger  Bestimmtheit  zu 
muthmaßen.  So  ansprechend  daher  auch  Brunns l0)  Hinweis  auf  die  von  Göttling 
Thusnelda  genannte  vortreffliche  Statue  in  der  Loggia  dei  Lanzi  in  Florenz,  in  der 
nach  der  bisherigen  allgemeinen  Annahme  eine  „Germania  devicta“,  nach  neuester 
Deutung")  dagegeu  eine  auf  den  Kindermord  ginnende  Medea  zu  erkennen  ist, 
als  bestes  Vergegenwärtigungsmittel  der  Nationen  des  Coponius  sein  mag,  so 
wenig  kann  man  ihm  mit  Überzeugung  folgen,  und  nur  das  Eine  darf  wohl 
nicht  bezweifelt  werden,  daß  diese  Personiticationen  das  von  der  pergameniseben 
Kunst  vorgebildete  charakteristisch  nationale  Gepräge  getragen  haben.  Eine 
andere  Reihe  solcher  Personifieationen  wurde  von  Augustus  in  demselben,  von 
ihm  restnurirten  Säulengange  aufgestellt  (s.  RQ.  Nr.  2352),  und  unter  demselben 
Kaiser  wurden  an  einem  großen,  ihm  geweihten  Altar  zu  Lugdnnum  (Lyon) 
sechzig  Figuren  gallischer  Völkerschaften  in  Relief  (wie  wir  annehmen  dürfen) 
gebildet  (s.  SQ.  Nr.  2319'.  Das  nächste  bestimmt  bekannte  Beispiel  bieten  die 
kleinasiatischen  Städtefiguren  an  der  Basis  einer  Statue  des  Tiberius,  von  denen 
die  sogleich  näher  zu  besprechende  puteolnnisehe  Basis  die  Nachbildung  ist,  und 
hierzu  stellt  die  nächste  Analogie  eine  im  Jahre  1840  bei  Cervetri  gefundene  frag- 
mentirte  und  stark  bestoßene  Relicfplattc  dar,  die  sich  jetzt  im  lateranischen 
Museum  befindet,  mit  den  Städtegottheiten  dreier  etruskischen  Städte  (Vetulonia, 
Volci  und  Tarijuinii)  geschmückt  ist  und  nach  einer  ansprechenden  Vermuthung 
von  Canina  von  einem  viereckigen  Throne  des  Claudius  stammt,  auf  dessen  drei 
Seiten  je  vier  der  etruskischen  Zwölfstädte  dargestellt  waren ,s).  Andere  Dar- 
stellungen verwandten  Charakters  sind  uns  nur  auf  den  Kaisermünzen  erhalten, 
auf  die  hier  nicht  näher  eingegangen  werden  kann,  da  es  nicht  als  feststehend 
betrachtet  werden  darf,  daß  diesen  Münztypen  plastische  Bildungen  zum  Grunde 
liegen.  Ebenso  muß  in  Betreff  der  bekanntesten  uns  erhaltenen  hier  eiuschlagen- 
den, aber  nicht  datirbaren  Darstellungen  auf  das  Verzeichniß  in  Müllers  Hand- 
huche (§  405)  verwiesen  werden,  während  die  Städtefiguren  der  pnteolanischen 
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Basis  etwas  näher  erörtert  werden  müssen,  indem  diese  für  die  Kenntnis  dieser 
Persouificationen  in  ganz  besonderem  Grade  lehrreich  sindl:'i.  Diese  mit  der 
Darstellung  von  vierzehn  kleinasiatischen,  mit  Namen  bezeichneten  Städtefiguren 
in  Hochrelief  geschmückte  und  in  ihrer  Weihinschrift  das  Datum  des  .lahres  3<l 
n.  Cbr.  tragende  Basis  einer  Statue  des  Tiberius  (Fig.  233)  wurde  im  Jahre  1693 
bei  Puzzuoli  (Puteoli)  gefunden.  Über  die  bei  diesem  Monument  in  Frage  kom- 
menden historischen  Verhältnisse  werden  einige  kurze  Andeutungen  genügen. 


v - J 


Fitf.  293.  Die  puteolumBche  Itusis. 


|m  Jahre  17  n.  Chr.  zerstörte  ein  furchtbares  Erdbeben  in  einer  Nacht  zwölf 
kleinasiatische  Städte,  im  Jahre  23  ein  anderes  die  Stadt  Kibyra,  und  in  dem 
Zeitraum  zwischen  29  und  30  ein  drittes  Ephesos.  Tiberius  zeigte,  wie  bei  an- 
deren Gelegenheiten,  wo  es  das  Wohl  des  Staates  erforderte,  eine  in  diesem  Falle 
von  allen  Schriftstellern  bezeugte  Freigiebigkeit,  und  um  für  diese  ihre  Dankbar- 
keit zu  erweisen,  ließen  die  wiedererbauten  Städte  dem  Kaiser  in  Rom  bei  dem 
Tempel  der  Venns  Genetrix  eine  kolossale  Statue  errichten,  von  der  wir  auf 
Kupfermünzen  des  Tiberius  ein  Nachbild  besitzen.  Die  Basis  dieser  im  Jahre  20. 
also  vor  der  Zerstörung  von  Kibyra  und  Ephesos  errichteten  Statue  war  mit  den 
Städtefiguren  der  zwölf  weihenden  Städte  in  statuarischer  Ausführung  geschmückt. 


Digitized  by  Google 


SKCHHTK8  BUCH.  FÜPfFTKß  CAHTKIj. 


502 

deneu  später  die  Stsituen  vom  Kibyra  und  Ephesos  beigefügt  worden  zu  sein  scheinen. 
Diese  Statue  des  Tiberius  nun  nebst  ihrer  Basis  wurde  von  den  Augustalen  (dem 
Municipalritterstande)  von  Puteoli  in  verjüngtem  Malistabe  uaehgebildet,  und  zwar 
die  Basis  so,  daß  an  ihr  die  Städtestatuen  in  Hochrelieffiguren  verwandelt  wurden. 
Ob  mit  dieser  Umwandlung  auch  noch  weitere  Veränderungen  verbunden  gewesen 
sind,  und  welche,  dies  vermögen  wir  im  Einzelnen  nicht  festzustellen,  es  ist  aber 
wahrscheinlich,  daß  «lie  Darstellungen  der  Städte  in  Costüm  und  Haltung  und  in 
ihren  Attributen  den  Statuen  in  Horn  nachgebildet,  die  Anordnung  und  Gruppirung 
den  veränderten  Anforderungen  des  Baumes  und  der  Technik  gemäß  von  dem 
puteolanischen  Künstler  modifieirt  sei. 

Bei  der  Besprechung  der  Tyche  Antiochcias  von  Eutychidis  ist  darauf  hin- 
gewieseu  worden,  daß  der  Künstler  in  der  bequem  und  anmuthig  sitzenden  weib- 
lichen Gestalt  offenbar  danach  gestrebt  hat,  den  Eindruck,  den  die  au  dem  Berg- 
abhange  erbaute  Stadt  machte,  in  seiner  Personification  wiederzugeben,  während 
die  Gestalt  des  Flußgottes  zu  ihren  Küßen  zur  nähern  Localbezeichnung  der  Lage 
am  Orontes  dient  und  die  Ähren  in  der  Hand  der  Tyche  attributiver  Weise 
auf  Fruchtbarkeit  des  Klußthals  und  Wohlhabenheit  der  Stadt  nuspielen.  Ein 
ähnliches  aus  Symbolik  und  Allegorie  gemischtes  Verfahren  finden  wir  nun  auch 
bei  unseren  puteolanischen  Städtefiguren  in  Anwendung  und  dürfen  dieses  als 
<Us  in  allen  ähnlichen  Fällen  gebrauchte  bezeichnen.  Zunächst  strebt  der  Künstler 
die  hervorstechende  Eigentümlichkeit  der  Stadt  oder  des  Lindes  durch  eine  Eigen- 
thümlichkeit  in  der  Personification  selbst  zu  vergegenwärtigen,  wobei  das  Ge- 
schlecht des  Städtenamens  meistens  das  der  Figur  bestimmt  und  bei  fremden 
(barbarischen)  Orten  der  Itassetypus  der  Bewohner  in  der  Gesichtsbildung,  die 
nationale  Tracht  vielfach  in  der  Gewandung  der  Personification  wiederkehrt. 
Nähere  Bezeichnungen  des  Locals  und  sonstiger  charakteristischer  Momente  im 
Leben  und  Treiben  oder  aus  der  Geschichte,  namentlich  der  Gründungssage  des 
Ortes  werden  sodann  durch  beigegebene  Attribute  bezeichnet  Es  ist  das  im 
Grunde  dasselbe  Verfahren,  das  auch  wir  noch  anwenden,  mir  mit  dem  Unter- 
schiede, daß  die  Alten  meistens  viel  geistreicher  und  feiner  charakterisiren,  das 
typisch  Einförmige  glücklicher  umgehn  und  die  Attribute  ungleich  bescheidener 
verwenden,  im  Ganzen  sich  demnach  auch  auf  diesem  Gebiete  künstlerischer 
zeigen  als  wir.  Die  Betrachtung  der  puteolanischen  Basis  macht  den  Erweis 
des  Gesagten  leicht,  obwohl  wir  der  Charakterisirung  der  einzelnen  Städte  nicht 
in  allen  Fällen  genau  zu  folgeu  vermögen,  weil  wir  von  mehren  nicht  die  aus- 
reichende Kenntuiß  besitzen. 

An  der  Vorderseite  neben  der  Inschrift  finden  wir  in  zwei  weiblichen  Figuren, 
die  sehr  angemessen  eineu  architektonischen,  fast  karyatidenartigen  Charakter 
tragen,  links  (1)  Sardes,  rechts  (2)  Magnesia,  diejenigen  Städte,  die  bei  der  Zer- 
störung durch  das  Erdbeben  am  härtesten  betroffen  wurden.  Die  letztere  Figur 
ist  leider  zu  sehr  zerstört,  um  uns  die  Einsicht  iu  das  Feinere  ihrer  Charakteri- 
siruug  zu  gestatten,  Sardes  dagegen  Ist  wenigstens  in  den  Hauptsachen  so  gut 
erhalten,  daß  wir  sie  als  eine  reichlich  und  edel  gewandet«  Frau  erkennen,  neben 
der,  sich  zutraulich  an  sic  anschmiegend,  ein  nackter  Knabe  steht,  auf  dessen 
Kopf  sie  wie  schützend  die  rechte  Hand  gelegt  hat.  Der  Gegenstand,  den  sie 
im  linken  Arm  trägt,  scheint  ein  Füllhorn  zu  sein.  Sie  stellt  sich  demgemäß, 
was  hier  freilich  nicht  naher  erörtert  werden  kann,  im  Charakter  einer  kiuder- 
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ptlegendeu  Erdgöttin,  einer  Ge  Kurotrophos  dar,  alsu  unter  der  mythischen  Ge- 
stalt, durch  die  die  Fülle  der  Fruchtbarkeit  und  des  daraus  hervorgehenden 
milden  Segens  tlir  den  Menschen  bezeichnet  wird,  und  die  hier  passend  gewählt 
ist,  um  die  reiche  Fruchtbarkeit  von  Sardes  zu  vergegenwärtigen,  das  in  seinem 
Ortsdämon  Tylos  ein  dem  attischen  Säemann  Triptoleinos  verwandtes  Wesen  ver- 
ehrte. Die  rechte  Schmalseite  der  Basis  zeigt  uns  in  drei  Figuren  Philadelpheia, 
Tmolos  und  Kyme;  Philadelpheia  (3)  und  Kyme  (5)  weiblich,  Trnolos  (4).  die 
Stadt  am  weinreicheu  Berge  gleichen  Namens  bei  Sardes,  nach  dem  Geschlechte 
des  Namens  männlich  gestaltet.  Die  erste  Figur  (3)  macht  einen  priesterlichen 
Eindruck,  und  obgleich  wir  Ober  die  dortigen  Culte  nicht  im  Einzelnen  unter- 
richtet sind,  so  berechtigt  uns  doch  eine  Nachricht  über  viele  in  Philadelpheia 
gefeierte  Fest«  und  dort  vorhandene  Heiligthtimer.  den  priesterlichen  Charakter 
der  langgewandeten,  und  wie  es  scheint  festlich  bekränzten  Gestalt  ftlr  beab- 
sichtigt und  bezeichnend  zu  halten.  Der  weinreiche  Tmolos  (4)  stellt  sich  uns 
als  eine  durchaus  dionysische  Figur  dar,  die  von  dem  Gotte  des  Weinstocks  nur 
durch  das  Attribut  der  Mauerkrone  und  dadurch  unterschieden  wird,  daß  ihm 
anstatt  des  Thyrsos  ein  Weinstock  beigegebeu  ist,  der  das  Motiv  der  erhobenen 
Hand  rechtfertigt. 

Kyme,  die  See-  und  Hafenstadt  (5),  deren  in  der  linken  Hand  gehaltenes 
Attribut  leider  unkenntlich  geworden,  stellt  sich  in  jungfräulicher,  reich,  aber 
leicht  bekleideter  Gestalt  dar  und  wird,  da  auf  MOnzen  von  Kyme  eine  von  Po- 
seidon entführte  Jungfrau  erscheint,  am  wahrscheinlichsten  als  die  von  dem  Meer- 
gotte geliebte  Gründerin  der  Stadt,  die  von  dem  göttlichen  Buhlen  die  Herr- 
schaft des  Meeres  zum  Geschenk  empfing,  aufzufassen  sein. 

Eine  überaus  schöne  und  reiche  Composition  bieten  sodann  die  sechs  Städte- 
fignren  auf  der  Rückseite  der  Basis.  Die  erste  (6),  die  Personification  des  wein- 
reichen Ternnos,  erscheint  in  einer  mehren  Darstellungen  des  Dionysos  entspre- 
chenden Gestalt  mit  dem  Attribute  des  Thyrsos;  amazonenhaft,  mit  kurzem  Chiton 
bekleidet,  behelmten  Hauptes  und  mit  dem  Speere  bewehrt,  stellt  sich  Temnos 
zunächst  Kibyra  (7)  dar,  die  Vertreterin  der  streitbaren  Stadt  gleichen  Namens, 
neben  der  im  schönsten  Contrnste  durchaus  bekleidet  und  mit  verschleiertem 
Haupte  an  den  apollinischen  Dreifuß  gelehnt  und  den  apollinischen  Lorbeer  in 
der  linken  Hand  Myrina  dasteht  (8),  die  Vertreterin  der  Stadt,  die  ein  hochbe- 
rühmtes Heiligthum  und  Orakel  des  Apollon  besaß.  Ihr  gesellt  sich,  wiederum 
in  Amazonent rächt  gekleidet,  Ähren  und  Mohn,  das  Symbol  der  Ackerfruchtbar- 
keit, in  der  Hechten  erbebend,  den  linken  Fuß  auf  die  bärtige  und  langhaarige 
Maske  eines  Flußgottes  (des  Kaystros)  gestellt,  die  Göttin  von  Ephesos  (9),  der 
von  den  Amazonen  gegründeten  heiligen  Stadt  der  weltbekannten  ephesischen 
Artemis,  deren  Idol  auf  einem  Pfeiler  neben  dem  apollinischen  Dreifußc  Kibyras 
steht,  und  die  als  Göttin  überschwänglicher  Fruchtbarkeit  die  Ebene  des  Kaystros 
reichlich  gesegnet  hat.  Unerklärt  sind  die  Flammen,  welche  aus  der  Thurmkrone 
dieser  Figur  emporlodern.  So  wenig  wie  diese  Flammen  vermögen  wir  das 
Attribut  der  zunächst  folgenden  Figur  von  Apollonidea  (10)  zu  erklären,  die 
abermals  in  kurzer  Bekleidung,  aber  in  zarterer  Gestalt  als  die  anderen  Ama- 
zonen unserer  Basis  erscheint;  während  die  letzte  Figur  dieser  Seite,  die  nur 
Hyrkania  sein  kann  (11),  durch  ihr  Costüm,  namentlich  den,  freilich  arg  verstüm- 
melten, eigenthUmlicbcn  Hut,  der  ihr  Haupt  bedeckt,  makedonische  Tracht  ver- 
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gegenwärtigt  und  daran  erinnert,  daß  hier  Makedonier  angesiedelt  waren.  Weni- 
ger klar  als  die  Symbolik  in  den  Gestalten  dieser  hintern  Langseitc  ist  uns  die 
in  den  drei  letzten  Figuren  auf  der  zweiten  Schmalseite  der  Basis,  jedoch 
weisen  ohne  Zweifel  die  Blumen  und  Früchte,  die  Mostene  It2)  im  Bauseh  ihres 
Gewandes  und  zum  Gewinde  verflochten  in  der  rechten  Hand  trägt,  auf  Glühende 
Fruchtbarkeit  hin,  der  gemäß  die  Figur  selbst  in  blühender  .lugend  und  mit 
mädchenhaftem  Haarputz  erscheint;  Dreizack  und  Delphin  in  den  Händen  der 
Göttin  von  Aegae  (13)  deuten,  obwohl  die  Stadt  im  Binnenlands  lag,  auf  Cult 
des  Poseidon,  der  auch  aus  anderen  Binnenlandsstädten  dieses  Landstrichs  ver- 
bürgt ist  und  nicht  sowohl  dem  Meerbeherrscher  als  dem  Gotte  galt,  dem  man 
die  hier  häufigen  Erdbeben  zuschrieb.  Die  letzte,  wiederum  amazonenhaft  ge- 
kleidete Figur  von  Hierokaesareia  (14 1 hat  die  charakterisirenden  Attribute  ver- 
loren. und  wir  sind  außer  Stande  den  Grund  ihrer  Bildungsweise  darzulegen. 

Wenngleich  demnach  Manches  in  diesen  Darstellungen  dunkel  bleibt,  so  ist 
doch  die  Mannigfaltigkeit  des  Bildungsprincips  und  der  Erfindung  einleuchtend 
genug,  und  ebenso  vermögen  wir  die  Sinnigkeit  und  Gefälligkeit  in  der  Anord- 
nung zu  beurteilen,  bei  der  ein  geographisches  Princip  augenscheinlich  nicht  zum 
Grunde  liegt,  sondern  die  frei  nach  künstlerischen  Grundsätzen  getroffen  scheint. 
Gleichwie  auf  der  hintern  Langseite  die  Träger  der  Culte  des  Apollon  und  der 
Artemis  deutlich  bezeichnet  und  in  die  Mitte  gerückt  sind,  so  sind  auf  den 
Schmalseiten  hier  die  bakchisehen,  dort  die  poseidonischen  Attribute  ebenfalls  in 
den  Mittelfiguren  auf  sehr  in  die  Augen  fallende  Weise  hervorgehoben.  Bei  der 
im  Allgemeinen  großen  Einfachheit  ist  reiche  Abwechselung  in  den  einzelnen  Mo- 
tiven; man  vergleiche  nur  die  fünf  Amazonengestalten,  die,  bei  aller  Übereinstim- 
mung im  Allgemeinen,  im  Einzelnen  doch  sehr  verschieden  behandelt  sind,  ebenso 
die  Gewänder  der  reicher  bekleideten.  Auch  der  Contrast  der  männlichen  Ge- 
stalten ist  sehr  geschickt  benutzt,  und  obwohl  alle  Figuren  in  ruhiger  Haltung 
dastehn,  so  ist  diese  doch  bei  allen  verschieden  motivirt,  während  das  beschei- 
dene Maß  der  Bewegtheit  dazu  beiträgt,  dem  Monument  den  architektonischen 
Charakter  zu  erhalten,  welchen  seine  Bestimmung  erforderte. 

So  wie  die  eben  behandelten  Personificationen  von  Städten  und  Örtern,  Lin- 
dern und  Völkern  sieh  einerseits  mit  den  Idealbildwerken  berühren,  bringen  sie 
uns  andererseits  der  historischen  Plastik  nahe.  Da  aber  diese  den  eigentümlichst 
und  am  speeifischesleu  römischen  Kunstzweig  darstellt,  während  aus  den  bisher 
besprochenen  Denkmälergattuugen  der  mehr  oder  weniger  vorwiegende  Einfluß 
der  griechischen  Kunst  augenscheinlich  hervorleuchtet,  so  ist,  ehe  von  der  römi- 
schen historischen  Reliefbildnerei  und  Ornamentalsculptur  gesprochen  wird,  hier 
von  einer  großen  und  kunsthistorisch  hochwichtigen  Kategorie  von  Monumenten 
zu  handeln,  die,  in  ihrer  Gesammtheit  aufgefaßt,  in  sich  auf's  vollkommenste 
die  Übergänge  von  der  griechischen  zur  eigentlich  römischen  Kunstweise  darstcllt, 
die  Porträtbildnerei  nämlich,  über  die  jedoch  nur  die  Hauptsachen  in  schärf- 
ster Beschränkung  mitgetheilt  werden  können,  wenn  nicht  dieses  Capitel  zu  dem 
Umfange  eines  ganzen  Buches  anschwellen  soll1*).  Denn  das  Interesse,  das  die 
römischen  Porträts  darbieten,  ist  so  vielseitig  und  mannigfach,  daß  dessen  er- 
schöpfende Besprechung  sehr  weit  führen  w ürde,  während  sich  die  Hauptsachen 
und  besonders  die  kunsthistorisch  wichtigen  Momente  dieses  Zweiges  der  Bild- 
nerei in  Kürze  andeuten  lassen. 
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Das  Alter  der  Porträtbildnerei  in  Koni  läßt  sich  nicht  mit  Sicherheit  feststel- 
len; die  Statuen  der  ersten  Könige  sind  sicher  Werke  späterer  Epochen  und  auch 
einige  andere  Statuen  aus  dem  Ende  der  Königsherrschaft  und  dem  Anfänge  der 
Republik,  so  besonders  die  der  Sibyllen,  der  Cloelia,  des  Horatius  Cooles,  von 
diesem  Verdachte  nicht  frei,  während  wiederum  andere,  wie  die  des  Attus  Navius 
(unter  Tarqninius  Prisen«)  und  mehr  als  eine  aus  dem  I.  Jahrhundert  der  Stadt 
ungleich  besser,  zum  Theil  ganz  unverdächtig  bezeugt  sind.  In  sehr  ausgedehn- 
tem und  allgemeinem  Gebrauche  finden  wir  die  öffentlich  ausgestellten  Porträt- 
statuen im  sechsten  Jahrhundert*1  der  Stadt,  und  zwar  geht  aus  einer  Nachricht 
des  Plinius  hervor,  daß  nicht  nur  der  Staat  sie  als  Ehrendenkmäler  verdienter 
Bürger  aufstellte,  sondern  daß  auch  Privatleute  ihr  eigenes  Porträt  am  Forum 
zu  errichten  pfiegten,  denn  Plinius  berichtet  uns,  daß  die  Censoren  P.  Cornelius 
Scipio  und  M.  Popilius  (im  Jahre  596,  158  v.  u.  Z.)  alle  nicht  vom  Senat  und 
Volk  gesetzten  Statuen  wegnehmen  ließen.  Daß  aber  die  um  eben  diese  Zeit 
erfolgte  Übersiedelung  der  griechischen  Kunst  nach  Rom  die  Porträtbildnerei  nicht 
verminderte,  sondern  vielmehr  verallgemeinerte,  versteht  sich  bei  der  großen  Ent- 
wickelung dieses  Kunstzweiges  unter  den  Griechen  von  selbst,  und  endlich  über- 
nahm die  Kaiserherrschaft  in  Rom  diesen  Zweig  der  Plastik  in  seiner  vollsten 
Ausbildung. 

Was  aber  nun  die  uns  erhaltenen  römischen  Porträtstatuen  und  Büsten  an- 
langt, so  verdient  zuerst  hervorgehoben  zu  werden,  daß  sie  so  gut  wie  ausschließ- 
lich der  hier  behandelten  Periode  und  der  auf  diese  folgenden  Verfallzeit  an- 
gehören, und  daß  wenige  weit  über  den  Anfang  der  Kaiserzeit  hinaufreichen; 
zweitens  ist  für  ihre  Chronologie  zu  beachten,  daß  wir  im  Allgemeinen  die  Bild- 
werke mit  der  in  ihnen  dargestellten  Person  für  wesentlich  gleichzeitig  halten 
dürfen,  wovon  nur  gewisse  Darstellungen  besonders  berühmter  Personen  eine 
Ausnahme  machen,  drittens  soll  nicht  vergessen  werden  daran  zu  erinnern,  daß 
die  uns  erhaltenen  Porträtdarstellungen  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  die  Kaiser 
und  die  Mitglieder  des  Kaiserhauses  darstellen,  während  es  viertens  für  die  Be- 
urteilung ihrer  Echtheit  sowohl  wie  ihres  sehr  ungleichen  künstlerischen  Werthes 
nicht  unwichtig  ist,  zu  wissen,  daß  lauge  nicht  alle  unsere  Exemplare  ans  Rom 
selbst  stammen,  sondern  daß  wir  die  zum  Theil  sehr  häufigen  Wiederholungen 
der  Porträts  einzelner  Herrscher  in  der  überwiegenden  Mehrzahl  der  Kunst  in 
den  Municipalstiidten  verdanken,  von  denen  auch  die  kleinste  und  entlegenste 
mindestens  mit  dem  statuarischen  Porträt  des  regierenden  Kaisers,  und  zwar  nicht 
selten  in  einer  Mehrzahl  von  Exemplaren  versehn  zu  denken  ist,  zu  denen  sich 
nicht  selten  noch  die  Darstellungen  von  Mitgliedern  des  Kaiserhauses  gesellten. 
Endlich  muß  fünftens  betont  werden,  daß  wir  uns  diese  Porträtstatuen  und  Por- 
trätbüsten, wenn  auch  nicht  ausschließlich,  so  doch  in  der  großen  Mehrheit  als 
officiell  verfertigt  und  öffentlich  aufgestellt  zu  denken  haben,  was  natürlich  auf 
die  Auffassung  von  maßgebendem  Einfluss  gewesen  ist  und  die  bei  einigen  Schrift- 
stellern über  diesen  Gegenstand  beliebte  Annahme  gewisser  Anspielungen  auf  die 
zum  Theil  sehr  mißliebigen  Verhältnisse  oder  auf  traurige  Schicksale  gewisser 
Personen  im  Allgemeinen  nicht  eben  wahrscheinlich  macht. 

Der  Geist  der  römischen  Porträtbildnerei  spricht  sich  in  den  auch  schon  von 
den  Alten  unterschiedenen  und  benannten  Classen  aus.  in  welche  die  Statuen  sich 
eintheilen  lassen,  und  von  deren  hauptsächlichsten  in  der  beiliegenden  Tafel 
Overbeck,  Plastik.  11.  4.  Aull.  33 
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(Fig.  2:$4)  auserlesene  Repräsentanten  zusammengestellt  sind,  die  zur  Veranschau- 
lichung des  hier  über  die  Classeu  der  Porlrätstutuen  Vorgetragenen  dienen  sollen, 
wahrend  in  Fig.  235  eine  kleine  Auswahl  vorzüglicher  Büsten  mitgetheilt  ist, 
um  den  Geist  der  römischen  Porträtbildnerei  wenigstens  etwas  näher  durch  die 
Anschauung  zu  vergegenwärtigen. 

Als  die  beiden  Hauptabtheilungen,  in  welche  die  ganze  Porträtbildnerei 
zerfällt,  kann  man  die  naturalistische  und  die  idealistisch«*  Darstellungsweise 
unterscheiden,  deren  erstere  wenigstens  von  den  Römern  selbst  mit  einem  Ge* 
sammtnamen  benannt  die  „simulacra  iconica“,  d.  b.  die  Standbilder  umfaßt,  bei 
denen  es  auf  eine  getreue  Wiedergabe  der  Individualität  in  ihrer  thatsächlichen 
Existenz  abgesehn  ist,  während  die  Statuen  der  zweiten  Art,  für  die  iins  die 
antike  Gesammtbezeiohnung  fehlt,  in  verschiedener  Weise  nach  einer  erhöhten, 
idealisirten  Darstellung  der  Persönlichkeit  streben. 

Bei  den  ikonischen  Statuen,  von  denen  zuerst  gehandelt  werden  möge,  wird 
ihrer  Tendenz  gemäß  auch  die  Tracht  des  wirklichen  Lebens  beibehalten,  durch 
deren  Verschiedenheit  je  nach  den  verschiedenen  Functionen,  denen  die  Personen 
im  Leben  vorstanden,  die  ikonischen  Statuen  in  mehre  Unterabtheilungen  zerfallen. 
Bei  den  Mäuncrn  bilden  die  erste,  in  unserer  Fig.  234  in  a durch  eine  Statue 
iles  Tiberius  im  Louvre  vertretene  Classe  die  von  den  Alten  als  „statuae  civili 
habitu“  oder  „togatae“  bezeichneten  Statuen  in  der  Friedenstracht  der  Toga,  die 
in  einer  der  wirklichen,  sehr  durchgebildeten  Sitte  oder  Mode  entsprechenden, 
sich  immer  gleich  bleibenden  Weise  umgeworfeu  und  in  ihrer  Drapirung  bei  den 
verschiedenen  Exemplaren  nur  mit  größerer  oder  geringerer  Sorgfalt  ausgeführt 
ist.  Deshalb  konnten  solche  Statuen  in  Vorrath  gearbeitet  werden,  so  daß  man 
bei  Bestimmung  zum  Porträt  eines  bestimmten  Individuums  nur  den  Kopf  mit 
den  nach  der  Ähnlichkeit  gearbeiteten  Zügen  den  fertigen  Körpern  aufzusetzen 
brauchte,  was  bei  nicht  wenigen  der  auf  uns  gekommenen  Statuen,  besonders  bei 
denen  municipaler  Beamten  wirklich  der  Fall  ist.  Das  ganze  Gewicht  der  Dar- 
stellung fällt  also  hier  der  Bildung  des  Gesichtes  zu,  und  es  muß  hervorgehoben 
werden,  daß  in  der  charaktervollen,  fein  individualisirten  Bildung  mancher  Kaiser- 
porträts wahrhaft  Vorzügliches,  ja  zum  Theil  griechische  Porträts  Überbietendes 
geleistet  worden  ist,  wogegen  freilich  die  poesievolle  Auffassung  der  Griechen  in 
der  getreuen  Nachahmung  der  Wirklichkeit  oft,  wenngleich  nicht  immer,  unter- 
gegangen ist.  Die  statuae  togatae  fassen  die  Kaiser  in  ihren  hürgerlichen  Regie- 
rungsfuuetionen  als  Vorsteher  des  Senats  auf,  während  eine  durch  etliche  sehr 
schöne  und  besonders  in  den  reichen  Gewandmotiven  reizende  Exemplare  ver- 
tretene Unterabt heilung  derselben,  bei  denen,  wie  z.  B.  bei  dem  auf  der  Tafel 
Fig.  234  in  g abgebildeten  Augustus  aus  der  Basilica  von  Otricoli  im  Vatiean 
die  Toga  schleierartig  über  den  Kopf  gezogen  ist,  den  priesterlichen  Functionen 
des  Kaisers  gelten,  der  auch  das  oberste  l’ontificat  bekleidet«,  so  gut  wie  er 
die  consularische  und  tribunicische  Gewalt,  in  seiner  Person  vereinigte.  An  eine 
idealistische  Tendenz  darf  bei  diesen  Statuen  so  wenig  gedacht  werden  wie  bei 
einigen  vorzüglichen  Büsten,  die,  wie  die  des  Augustus  in  München  (Fig.  235  b) 
die  Kaiser  mit  der  aus  Eichenlaub  bestehenden  Bürgerkrone  (corona  civien)  dar- 
stellen,  denn  die  Bürgerkrone  galt  der  Errettung  römischer  Bürger  aus  Gefahren, 
während  die  Strahlenkrone  (corona  radinta),  die  sieh  z.  B.  bei  der  Büste  des 
Claudius  in  Madrid1’*)  (Fig.  235  c)  findet,  als  dns  Merkmal  der  offieiellen  Vor- 
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götterung  der  Kaiser 
nach  ihrem  Tode  gelten 
darf,  ohne  sich  gleich- 
wohl bei  allen  den 
Darstellungen  zu  fin- 
den, denen  eine  ideali- 
stische Tendenz  zum 
Grunde  liegt  und  die  die 
Kaiser  als  Götter  dar- 
stellen. Nicht  einmal 
hei  allen  Darstellungen 
derofficiellen  Apotheose 
findet  sich  die  Strahlen- 
krone, die  übrigens  für 
ikonische  Porträts  Le- 
bender nur  bei  Nero 
(s.  Fig.  235  a),  der  sich 
als  neuer  PhoebusApollo 
aufspielte,  in  Anwen- 
dung kam. 

Neben  die  ikoni- 
schen  statuae  togatae 
stellen  sich  als  zweite 
Classe  dieser  Gattung 
von  Bildnißfiguren  die 
von  den  Alten  als  „sta- 
tuae thoracatae“  be- 
zeichnten, am  meisten 
echtrömischen  Stand- 
bilder der  Kaiser  in 
kriegerischer  Rüstung, 
die  ihrer  Würde,  sei 
es  als  wirkliche  Feld- 
herren, sei  es  als  die 
obersten  Kriegsherren 
des  römischen  Heeres 
gelten.  Am  häufigsten, 
aber  nicht  ausschließ- 
lich, zeigen  diese  ge- 
rüsteten Statuen,  bei 
denen  die  Waffen,  na- 
mentlich der  Harnisch 
zum  Theil  überaus  reich 
verziert  und  sorgfältigst 
ausgearbeitet  sind  (siehe 
Fig.  234  b),  die  Kaiser 
im  Acte  der  „adlocutio“, 
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Nero  im  Louvre;  b.  Augustus  in  München;  c.  Claudius  in  Madrid;  d.  Caligula  im  Louvre;  e,  Hadrian  im  Capitol. 
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der  Anrede  an  das  Heer  dar,  der  auch  auf  Münztypen  und  Triumphalreltefen  vor- 
zugsweise oft  dargestellt  wurde,  und  der  der  statuarischen  Composition  den  Vortheil 
einer  bedeutungsvollen  uml  charakteristischen  Situation  bei  einer  äußerlich  nur 
mäßig  bewegten  und  deshalb  würdevollen  Stellung  darbot  Das  schönste  und 
zugleich  durch  ganz  genaue  Datirung  aus  dem  Jahre  739  der  Stadt,  17  v.  u.  Z. 
merkwürdigste  Beispiel  dieser  Art  bietet  die  im  Frühling  1863  vor  der  Porta 
del  Popolo  in  den  Ruinen  einer  Villa  der  Livia  gefundene,  jetzt  im  Braccio  Nuovo 
ilcs  Vaticnn  anfgestellte  Statue  des  Augustus16),  ein  anderes  die  Statue  des  Titus 
im  Louvre  Fig.  234  b).  Andere  geharnischte  Statuen,  bei  denen  gewöhnlich  der 
rechte  Arm  auf  einen  Speer  oder  ein  Scepter  hoch  aufgestützt  ist,  während  sie 
in  der  linken  Hand  das  Schwert  oder  ein  sonstiges  Attribut  halten,  die  also  im 
allgemeinen  Schema  der  Composition  den  eben  besprochenen  nahe  verwandt  sind, 
stellen  die  Kaiser  als  Sieger  dar,  und  auf  der  Basis  erscheint  hie  und  da  ein  Bei- 
werk. das  auf  einen  bestimmten  Sieg  hinweist,  wie  z.  B ein  Schiffsvordertlieil 
neben  einer  Statue  des  Augustus  im  capitolinischen  Museum  ihn  als  den  Sieger 
in  der  Schlacht  bei  Actiura  bezeichnet. 

Als  ein»?  Abart  dieser  Classe  von  Bildnißfigureu  sind  die  äußerlich  freilich 
sehr  verschiedenen,  aber  auf  demselben  Grunde  der  Auffassung  beruhenden  Reiter- 
statuen und  die  auf  Zwei-  und  Viergaspannen  stehenden  zu  bezeichnen,  von  denen 
wenigstens  ursprünglich  jene  sich  auf  einen  Auszug  an  der  Spitze  des  Heeres, 
»liese  sich  auf  errungene  Siege  und  gefeierte  Triumphe  bezogen,  wenngleich  das 
Streben  nach  einer  möglichst  prächtigen  und  imposanten  Erscheinung  die  Aufstel- 
lung von  Reiter-  und  Wagenstatuen,  zu  denen  die  Vorbilder  abermals  aus  der 
Kunst,  zur  Zeit  Alexanders  und  seiner  Nachfolger  entlehnt  wurden,  von  der  ge- 
nannten Rücksicht  befreite.  Auch  blieb  der  Gebmuch  der  Reiter-  und  Wagen- 
statuen, welche  letzteren  ganz  besonders  auf  den  Triumphbögen  aufgestellt  wurden 
und  auf  diesen  fast  immer  vorauszusetzen  sind,  nicht  auf  die  Porträts  der  Kaiser 
und  Feldherren  beschränkt,  sondern  wurde,  wie  es  scheint,  ganz  beliebig  auf  die 
Porträts  von  Personen  aller  Stände  ausgedehnt,  so  daß  man  in  der  Folge  die 
Kaiser  zur  Auszeichnung  auf  Sechsgespanne,  die  unter  Augustus  aufkamen,  oder 
auf  Elcphantenwagen  stellte.  Von  solchen  Elephantengespaunen  ist  uns  statua- 
risch kein  Beispiel  erhalten,  wohl  aber  in  Kunstwerken  geringem  Umfangs,  so 
z.  B.  in  einem  antiken  Gemälde17),  das  Antouinus  Pius,  und  in  Münzen,  die  den 
vergötterten  Vespasian  auf  einem  von  vier  Elephanteu  gezogenen  Wagen  zeigen ,s). 
Auch  von  den  Statuen  auf  rossebespannten  Wagen  ist  uns  kein  statuarisches  Bei- 
spiel, wenigstens  kein  vollständiges  und  sicher  datirtes  erhalten,  von  den  Rossen 
solcher  Viergespanne  aber  können  wir  uns  aus  den  berühmten,  aus  Griechenland 
stammend»*n  venetianisehen  Pferden18),  aus  »lern  Viergespann  von  Herculaneum20) 
und  aus  nicht  wenigen  einzelnen  Resten  eine  Vorstellung  machen,  während  uns 
Reliefe  und  Mttuztypen21)  solche  Kunstwerke  im  Ganzen  vergegenwärtigen.  Als 
»lie  bekanntesten  uml  vorzüglichsten  Reiterstal  nen,  die  uns  aus  der  Periode  bis 
auf  die  Zeit  der  Antonine  erhalten  sind,  dürfen  wir  eine  solche  nennen,  die  ans 
dem  Palast  Farnese  in  das  britische  Museum  gelangt  und  als  jugendlicher  Cali- 
gula  restaurirt  ist22l  (Fig.  234  d),  während  sie  später  und  möglicherweise  nicht 
vor  dem  End»?  dieser  Periode  entstanden  zu  sein  scheint,  ferner  die  Statuen  der 
beiden  Balbus  Vater  (Fig.  234  l)  und  Sohn  aus  Herculaneum  im  .Vlnseo  Nn- 
zionale  von  Neapel,  und  aus  der  Zeit  nach  Hadrian  die  weltberühmte  Statue 
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des  Marcus  Aurelius  aus  vergoldeter  Bronze  auf  dem  Capitolsplatze  bezeichnen, 
die , obschon  das  Roß  freilich  naturalistisch  wahr,  aber  plump  und  schwülstig 
behandelt,  der  Reiter  steif  und  ohne  rechte  Würde,  sowie  in  der  Gewandung 
kleinlich  und  ängstlich  gearbeitet  genannt  werden  muß,  und  das  ganze  Kunst- 
werk durchaus  nicht  mehr  als  mustergiltig  betrachtet  werden  darf,  bekanntlich 
das  Vorbild  der  meisten  modernen  Reiterstatuen  auf  ruhigem  Pferde  geworden  ist. 

Während  alle  bisher  angeführten  Arten  und  Porträts  zu  der  ersten  Haupt- 
gattung der  Porträtbildnerei,  der  ikonischen  zu  rechnen  sind,  bei  der  es,  wie  ge- 
sagt, auf  eine  charakteristisch  treue  Wiedergabe  der  Individualität  als  solcher  an- 
kam, woran  auch  durch  idealisirendes  Beiwerk,  wie  bei  der  Augustusstatue  von 
Prima  Porta  nichts  geändert  wird,  haben  wir  es  jetzt  mit  der  nicht  minder  zahl- 
reichen zweiten  Hauptgattung  zu  thun,  deren  gemeinsamer  Charakter  in  einer 
ideulisirten  und  in  verschiedenen  Abstufungen  erhöhten  Darstellung  der  Persön- 
lichkeit besteht.  Zwei  Arten  dieser  Gattung  sind  besonders  zu  unterscheiden,  deren 
erstere  das  Individuum  in  einem  heroischen  oder  heroisirten  Chnrakter  darstellt, 
während  die  zweite  es  vergöttert,  in  göttlichem  Costüm,  mit  Götterattributen 
ausgerüstet  oder  geradezu  mit  einem  Gotte  identificirt  zeigt. 

Für  die  Statuen  der  erstem  Art  haben  wir  den  römischen  Kunstausdruck 
der  „achillei'schen“  („statuae  Achillese“),  der  freilich  in  strengerem  Wortgebrauche 
sich  nur  auf  ganz  nackte  und  mit  dem  Speer  versehene  Bildnißtiguren,  wie  z.  B. 
eine  Statue  des  Claudius  aus  Herculaneum  (Fig.  234  c),  bezieht,  für  welche  die 
griechischen  Athletenstatuen  das  Vorbild  abgaben,  der  aber  sich  auch  auf  die 
übrigen  heroisirten  Porträtstatuen  anwenden  lassen  wird,  die  entweder,  wie  die 
berühmte  Statue  des  Agrippa  in  Venedig  (Fig.  234  i),  ganz  nackt  oder  nur  mit 
einem  Obergewande  griechischer  Form,  Himntion  oder  Chlamys  anstatt  der  römi- 
schen Toga,  leicht  oder  halbbekleidet  erscheinen,  wie  der  ebenfalls  vielgerühmte 
Gennanicus  im  Louvre,  ohne  gleichwohl  den  Typus  irgend  eines  Gottes  oder 
irgend  eines  bestimmten  Heros  darstellen  zu  sollen. 

Die  letzte  Classe  von  Porträts  endlich  besteht  aus  denen,  die  das  Individuum 
im  Costüm  und  unter  dem  Typus  eines  Gottes  oder  eines  bestimmten  Wesens 
überirdischer  Natur  darstellen.  Für  die  Kaiser  ist  hier  die  Gestalt  Juppiters  bei 
weitem  die  gebräuchlichste.  Gleichwie  schon  Apelles  Alexander  den  Großen  als 
irdischen  Zeus  mit  dem  Blitz  in  der  Hand  dargestellt  hatte,  sollten  die  Kaiser 
durch  die  Bildung  ihrer  Porträtstatuen  nach  dem  Typus  des  obersten  Gottes 
und  des  Regierers  der  Welt  als  dessen  Stellvertreter  auf  Erden  bezeichnet  werden, 
und  so  sehen  wir  sie  bald,  und  zwar  in  der  Mehrzahl  der  Fälle,  thronend  in 
ruhiger  Würde,  bekleidet  mit  dem  griechischen  Himation,  das  sich  um  den  untern 
Theil  des  Körpers  legt  und  nur  den  Oberkörper  frei  läßt,  wie  z.  B.  bei  der 
wirklich  großartig  componirten  Statue  Nervas  im  Vatican  (Fig.  234  f),  bald,  ob- 
wohl ungleich  seltener,  stehend  mit  dem  Seepter  und  Blitz  in  den  Händen,  wovon 
die  Bronzestatue  des  Augustus  aus  Herculaneum  (Fig.  234  e)  ein  Beispiel  dar- 
bietet. Die  Darstellung  der  Kaiser  oder  der  Mitglieder  ihrer  Familie  unter  der 
Gestalt  anderer  Götter  ist  aus  naheliegenden  Gründen  selten  und  hängt  von  be- 
sonderen Motiven  ab.  Wo  diese  besonderen  Motive  sich  fanden,  ist  jedoch  auch 
die  statuarische  Bildung  der  Kaiserporträts  nach  dem  Typus  anderer  Götter  keines- 
wegs unerhört,  wie  dies,  um  Anderes  zu  übergehn,  einige  Darstellungen  Neros 
als  Apollo23)  darthun. 
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Zu  den  heroisirten  und  vergöttlichten  Bildnißfiguren,  aber  aueh  nur  zu  ihnen 
gehören  nun  auch  die  Darstellungen  des  Antinous,  die  eine  eigene  starke 
Gruppe  für  sich  bilden  und  zugleich  hervorragende  Proben  dessen  darstellen,  was 
das  Zeitalter  Hadrians  in  der  Plastik  hervorzubringen  vermochte.  Antinous,  ge- 
bürtig aus  Claudiopolis  in  Bithyuien  und  nusgestattet  mit  auffallender  Schönheit, 
kam  jung  an  den  Hof  Hadrians,  wurde  bekanntlich  dieses  Kaisers  Liebling  uud 
begleitete  ihn  auch  auf  seinen  weiten  Wanderungen  durch  das  unermeßliche 
Römerreich.  Bei  Besä  ertrank  er  im  Nil,  durch  Zufall,  wie  es  der  Kaiser  selbst  dar- 
stellte, oder  er  fiel,  wie  andere  Berichte  ungleich  wahrscheinlicher  angeben,  als 
Opfer  eines  auch  sonst  noch  nachweisbaren  Aberglaubens,  indem  er  sein  Leben 
für  die  Erhaltung  und  Verlängerung  dessen  des  Kaisers  hingab,  im  Jahre  130 
oder  132  n.  Chr.  Geb.  Hadrian  betrauerte  ihn  in  der  ausschweifendsten  Weise, 
nannte  die  neu  colonisirte  Stadt  Besä  nach  «lern  Geopferten  Antinoopolis,  und 
häufte  alle  erdenklichen  Ehren  auf  sein  Andenken;  die  Griechen  aber  heroisirten 
ihn  dem  Kaiser  zu  Gefallen  und  stifteten  ihm  in  Bithynien  und  in  Mantineia,  der 
sagenhaften  Mutterstadt  Bithyniens,  eigene  Culte,  Aus  Anlaß  dieser  Culte  nun 
wurde  der  schöne  Jüngling  in  fast  unzähligen  Statuen,  Reliefen,  Münzen,  Gemmen 
dargestellt,  bald  in  allgemeiner  heroisirender  Auffassung,  bald  unter  der  Gestalt 
verschiedener  Gottheiten  und  bestimmter  Heroen,  als  Dionysos,  Hermes,  Aristaeos, 
Apollon  Pythios,  Agathodaemou,  Herakles,  Ganymedes,  und  auch  wir,  so  fragmen- 
tarisch unsere  Erbschaft  antiker  Kunstwerke  ist,  besitzen  noch  eine  große  Zahl 
von  Deukmälem  aller  Gattungen,  die,  zu  einem  großen  Theil  aus  den  Trümmern 
der  Villa  Hadrians  bei  Tivoli  stammend,  Antinous  in  den  verschiedensten  Situa- 
tionen darstellen.  Sie  sind  mehr  als  ein  Mal  zusammengestellt  und  im  Zusammen- 
hänge beleuchtet  worden,  am  vollständigsten  in  älterer  Zeit  in  einer  Abhandlung 
von  K.  Lcvezow:  Über  den  Antinous24),  in  der,  abgesehu  von  den  Reliefen  und 
den  anderen  Werken  geringem  Umfangs  und  von  den  Monumenten  in  ägyptischem 
Stil,  nicht  weniger  als  achtzehn  Büsten  und  zehn  Statuen  besprochen  werden,  die 
mit  Ausnahme  der  Statue  im  eapitolinischen  Museum21)  ganz  sicher  den  Antinous 
darstellen.  Diese  Reihe  ist  aber  neuerdings  durch  L.  Dietrichs on  2,i)  bedeutend 
vermehrt  worden,  auch  dann,  wenn  man  nur  solche  Werke  rechnet,  die  die  eigen- 
thümlichen  Züge  des  schönen  Jünglings  mit  voller  Schärfe  wiedergeben.  Das 
Eigenthümliche  dieser  Züge  ist  eine  verhältnißmäßig  bedeutende  Breite  des  Schädels, 
der  von  dichtem,  leichtgekräuseltem,  meistens  kurz  geschnittenem  Haar  bedeckt 
wird,  tiefliegende,  aber  nur  schmalgeöffnete  Augen,  eine  etwas  stumpfe  Nase  und 
volle  Lippen,  wozu  sich  im  Körper  eine  sehr  breite  und  hochgewölbte  Brust  und 
eine  sehr  weiche  Fülle  der  Glieder  gesellt.  Diese  nicht  durchaus  regelmäßige, 
aber  reizende  Schönheit,  der  sich  in  den  meisten  Darstellungen  ein  Ausdruck 
naiver  Unschuld  und  daneben  ein  hervorstechender  Zug  von  Sehwermnth  ge- 
sellt, ist  nun  in  den  Porträts,  von  denen  des  beschränkten  Raumes  wegen  nur 
ein  Beispiel  (Fig.  23-1  k)  mitgetheilt  werden  kann,  mit  großem  Geschick  wieder- 
gegeben, und  trotz  den  mancherlei  Modificationen,  die  durch  die  verschiedene 
Auffassung  bedingt  werden,  festgehalten.  Von  Seiten  des  Technischen  verdienen 
die  meisten  der  Autinousdarstellungen  alles  Lob,  aber  von  irgend  einer  Neuheit 
der  Erfindung,  durch  die  sie  über  die  anderen  idealisirten  Porträtstatuen  er- 
hoben würden,  kaun  keine  Rede  sein.  Künstlerischer  Geist  im  höheru  Sinne 
fehlt  auch  der,  die  man  als  die  Krone  aller  dieser  Arbeiten  bezeichnet,  der 
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Kolossalbüste  aus  Villa  Moudragoue  im  Louvre,  die,  aus  blaßröthliehem  Marmor 
gearbeitet,  eine  Steigerung  der  Porträtzüge  in  das  Ernsterhabene  versucht  und 
zugleich  dureh  die  sehr  künstliche,  aber  freilich  auch  etwas  verküustelte,  Arbeit 
des  hier  lang  (largestellten  und  mit  einem  Kranz  aus  Weinlaub  durchschlungenen 
Haares  merkwürdig  ist.  Die  Schönheit  dieser  Büste  kann  Niemand  läuguen, 
aber  sie  ist  doch  nicht  selten  überschätzt  worden,  und  man  wird  schwerlich 
in  Abrede  stellen  können,  daß  der  Ausdruck  etwas  Todtes  und  Starres  hat,  viel- 
mehr mit  Welcker25)  sagen  dürfen,  daß  er  im  Ganzen  genügender  bei  kleinerem 
Maßstabe  in  einem  Antinous-Herakles  im  Louvre  (Nr.  234)  gegeben  sei,  während 
die  hohe  Schönheit  des  Antinous  Mondragone  zum  größten  Theile  auf  der  natür- 
lichen Wirkung  der  gut  behandelten  kolossalen  Formen  beruht24). 

Auch  die  weiblichen  Porträtbildungen  der  römischen  Kaiserzeit,  von  denen 
schließlich  zu  sprechen  ist,  zerfallen  in  die  beiden  Classen  der  ikonisehen  und 
der  idealisirten.  Die  ikonisehen  Porträtstatuen  der  Kaiserinnen  und  sonstiger 
vornehmen  Damen  sind  theils  stehend  in  reicher  Gewandung  wie  die  Livia  rich- 
tiger aus  Pompeji  (Fig.  234  h)  oder  die  berühmte  Statue  eines  jungen  Mäd- 
chens aus  Herculaneum  in  Dresden  (Fig.  234  p),  vielfach  wie  bei  der  Matrone 
aus  Herculaneum  ebendaselbst  mit  verschleiertem  Haupte,  wobei  aber  keines- 
wegs immer  an  priesterliche  Functionen  zu  denken  ist,  nicht  selten  auch  mit 
getreuer  Nachahmung  des  künstlichen  und  im  Laufe  der  Zeit  immer  geschmack- 
loser werdenden  Haarputzes,  der  im  kaiserlichen  Born  Mode  war,  dargestellt, 
theils,  nach  griechischen  Vorbildern,  sitzend  in  vornehm  bequemer  Haltung, 
die  bei  einigen  Exemplaren , wie  z.  B.  der  Statue  der  ältem  Agrippina  im 
capitolinischen  Museum  (Fig.  234  o),  wahrhaft  edel  und  durchaus  mustergiltig 
genannt  werden  muß.  Die  idealisirten  Statuen  dagegen  zeigen  die  vornehmen 
Damen  theils  mit  allegorischen  Attributen  ausgestattet  in  der  Gestalt  mehrer 
der  oben  besprochenen  Personificationen,  theils  unter  dem  Typus  verschiedener 
Göttinnen,  am  häufigsten  als  Ceres,  wie  die  Livia  im  Louvre  (Fig.  234  m),  oder 
Flora,  wie  die  Julia,  Augustus’  Tochter  ebendaselbst,  aber  auch  als  Magna  Mater, 
Vesta,  Diana,  wie  die  Domitia  im  Vatican  (Fig.  234  n),  als  Musen  und  andere 
Göttinnen,  aber  in  der  Zeit  bis  auf  Hadrian  immer  vollständig  gewandet,  während 
es  der  spätem  Periode  des  Verfalls  Vorbehalten  blieb,  die  Damen  vom  Hofe 
schamloser  Weise  als  Venus  oder  in  sonstigen  Gestalten  halb  oder  auch  ganz 
nackt  zu  porträtiren,  eine  Darstellungsweise,  die,  abgesehn  von  allen  anderen 
Bedenken,  auch  künstlerisch  betrachtet,  vermöge  der  nicht  selten  empfindlichen 
Widersprüche  zwischen  den  idealen  Körperformen  und  den  keineswegs  immer 
schönen  Porträtzügen  der  Köpfe  einen  unharmonischen  Eindruck  macht. 

Nachdem  im  Vorstehenden  die  Porträtbildnerei  in  Horn  zu  einer  gedrängten 
allgemeinen  Übersicht  gebracht  worden,  bleibt,  da  die  ornamentale  Reliefsculptur 
idealen  Gegenstandes  an  Bauwerken  sacraler  und  profaner  Bestimmung  zu  frag- 
mentarisch erhalten  ist20),  um  von  ihr  eine  Reihe  herzustellen,  als  wichtigster 
Gegenstand  der  Betrachtung  die  historische  Reliefsculptur  übrig,  die,  wie  sie  uns 
vorliegt,  in  ihrem  unpoetischen,  zum  Theil  derben,  aber  in  der  frühem  Zeit  wenig- 
stens frischen  und  gesunden  Realismus  sich,  wie  schon  oben  bemerkt,  als  der 
originellste  Zweig  der  ganzen  in  Rom  betriebenen  Plastik  darstellt.  Hauptsächlich 
Vertretern  durch  die  Triumphalreliefe  an  den  Triumphbögen  und  Säulen  des 
Claudius,  Titus,  Trajan,  Marcus  Aurelius,  Septimius  Severus  und  endlich  des  Con- 
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stantinus  läßt  sie  sich  historisch  nicht  höher  hinauf  als  in  die  Kaiserzeit  verfolgen, 
allein  sie  findet  in  den  malerischen  Darstellungen  kriegerischer  Großthaten  und 
Eroberungen,  mit  denen  neben  den  geraubten  Kunstwerken  die  Imperatoren  bereits 
zur  Zeit  der  Republik  ihre  Triumphzöge  ausstntteten,  oder  die  sie  in  Rom  öffent- 
lich ausstellten,  nicht  allein  ihre  Analogien,  sondern  diese  Gemälde  haben  gradezu 
als  die  Quellen  und  Vorbilder  der  historischen  Reliefe  zu  gelten30),  auf  deren 
Stil  sie  auch  entscheidenden  Einfluß  gehabt  haben,  so  wenig  verkannt  werden 
soll,  daß  auf  diesen  andererseits  griechische,  namentlich  aber  hellenistische  Vor- 
bilder eingewirkt  haben.  Das  früheste  uns  überlieferte  Beispiel  der  Art  (s.  SQ. 
Nr.  2376),  durch  das  zugleich  «las  Ansehn  der  Malerei  in  Rom  bedeutend  wuchs, 
gab  im  Jahre  der  Stadt  401  (263  v.  u.  Z.)  M\  Valerius  Maximns  Messala,  der 
eine  bildliche  Darstellung  der  Schlacht,  in  der  er  die  Karthager  um!  Hieron  in 
Sieilien  besiegt  hatte,  in  einem  Flügel  «1er  Curia  Hostilia  ausstellte:  ihm  folgte 
im  Jahre  «1er  Stadt  464  (190  v.  u.  Z.)  Lucius  Scipio,  der  ein  Bild  seines  Sieges 
über  Antiochos  von  Syrien  bei  Magnesia  auf  dem  Capitol  weihte  (SQ.  Nr.  2377), 
während  im  Jahre  der  Stadt.  608  (146  v.  u.  Z.)  L,  Hostilius  Mancinus,  der  bei 
der  Eroberung  Karthagos  durch  Scipio  zuerst  in  die  feindliche  Stadt  eingedrungen 
war,  ein  Gemälde,  «las  diese  und  die  Belagerungswerke  der  Römer  wahrscheinlich 
in  der  Art  eines  Situationsplanes  veranschaulichte,  auf  «lern  Forum  aufstellte  und 
an  ihm  dem  Volke  die  Einzelheiten  der  Belagerung  erklärte  (SQ.  a.  a.  0.). 

Die  Mangelhaftigkeit  un«l  geringe  Genauigkeit,  unserer  Quellen  macht  es  uns 
nun  freilich  unmöglich,  die  consequente  Fortbildung  dieser  Art  von  Darstellungen, 
deren  illustrativer  Charakter  namentlich  aus  dem  zuletzt  erwähnten  Beispiele  recht 
deutlich  hervorgeht,  bis  in  die  Zeit  zu  verfolgen,  von  der  hier  «lie  Rede  ist;  auch 
dürfen  wir  annehmen,  daß  die  neue  Geschmacksrichtung,  die  Rom  durch  die 
wachsende  Masse  griechischer  Kuustwerke  und  «lie  Ausübung  griechischer  Kunst 
erhielt,  diese  geschichtlichen  Illustrationen  in  den  Hintergrund  drängte.  Allein 
ihren  echt  römischen  Charakter  beweisen  die  angeführten  früheren  Beispiele  ohne 
Zweifel,  und  wir  dürfen  in  der  Wiederaufnahme  dieses  Kunstzweiges  in  dieser  Periode 
und  in  seiner  immer  wachsenden  Ausbildung  ein  allmähliches  Freiwerden  des 
römischen  Kuustgeistes  von  der  Herrschaft  griechischer  Vorbilder  und  Anschau- 
ungen erkennen,  das  freilich  der  Kunst  nls  solcher  wenig  zum  Heil  gereichte. 
Ein  Freiwerden  und  Hervortreten  des  römischen  Kunstgeistes  aber  darf  man  in 
dieser  Kunstrichtung  erkennen.  Denn  wenngleich  die  historische  Kunst  nicht 
ausschließliches  Eigenthum  der  Römer  ist,  vielmehr  auf  griechischem  Boden  in 
der  Plastik  in  Pergamon  und  in  «1er  Malerei  an  mehr  als  einer  Stätte  ihre  eigent- 
lichsten und  höchsten  Leistungen  hervorbrachte,  und  wenngleich  wir  nicht  ver- 
kennen dürfen,  daß,  wie  auch  schon  an  einer  frühem  Stelle  dieses  Buches  hervor- 
gehoben wurde,  Einflüsse  dieser  historischen  Kunst  der  Griechen  auf  Rom 
stattgefundeu  haben,  so  dürfen  wir  diese  doch  am  wenigsten  in  den  Triumphal- 
reliefen suchen  und  zu  finden  glauben.  Denn  diese  stehn  vielmehr  mit  dem.  was 
wir  von  der  historischen  Kunst  der  Griechen  kennen,  auf  dem  Gebiete  der  Plastik 
den  Werken  der  pergamenischen  Schule,  auf  dem  der  Malerei  jenen  großen  Com- 
positionen,  von  denen  uns  in  dem  Alexandermosaik  von  Pompeji  ein  Beispiel  er- 
halten ist,  im  schneidendsten  Gegensätze.  Denn  aus  ihnen  ist,  wenn  wir  die 
sogleich  etwas  näher  zu  besprechenden  größeren  Reliefe  vom  Titusbogen  aus- 
nehmen,  jegliche  ideale  Tendenz  gewichen,  und  sic  sind  nichts  Anderes,  als 
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ausgedehnte  in  Stein  gehauene  Chroniken  der  Feldzüge,  Siege  und  Triumphe  der 
Kaiser,  die  sich  mit  den  assyrischen  Bilderchroniken  auf  eine  Linie  würden  stellen 
lassen,  wenn  nicht  die  unverwüstliche  Überlieferung  der  griechischen  Kunst  auch 
diese  Gebilde  noch  mit  einem  Funken  innern  Lebens  beseelte  und  mit  einem 
Hauche  von  Schönheit  verklärte,  den  mau  in  den  entsprechenden  uralten  asia- 
tischen Leistungen  vergebens  suchen  würde. 

Innerhalb  der  Schranke  dieses  Gesammteharukters  sind  nun  die  Triumphal- 
reliefe von  verschiedenem  künstlerischen  Werthe,  was  Composition  und  Form- 
gebung und  was  das  Materielle  der  Technik  anlangt,  und  zwar  stuft  sich  dieser 
ihr  künstlerischer  Werth  im  Wesentlichen  nach  Maligabe  der  Chronologie  ihrer 
Entstehung  ab:  je  früher  desto  besser,  je  später  desto  schlechter  in  jeder  Beziehung 
sind  diese  Arbeiten.  Es  wird  keiner  langen  Auseinandersetzung  über  die  ausge- 
hobenen Probestücke  bedürfen,  um  die  Richtigkeit  dieses  Satzes  darzuthun. 

ln  gewissem  Sinne  nehmen  in  dieser  Reihe  die  Relieffragmente  von  dem  im 
Jahre  51 — 52  errichteten  Triumphbogen  des  Claudius,  welche  jetzt  in  der  Villa 
Borghese  aufbewahrt  werden3'),  eine  Sonderstellung  ein,  in  so  fern  sie  keine  be- 
stimmte historische  Handlung  darstelleu,  sondern  nur  den  Kaiser,  seine  Officiere, 
Standarteuträger  und  Soldaten  in  dicht  zusammengedrängten  Gruppen  zeigen, 
die,  ohne  von  sonderlich  vorzüglicher  Arbeit  zu  sein,  durch  eine  gewisse  herbe 
und  prosaische  Alterthümlichkeit  in  der  Zeichnung  bemerkenswerth  sind  und  im 
Reliefstil,  wie  schon  früher  (oben  S.  285)  bemerkt,  parallel  der  bereits  im  kleinern 
Friese  von  Pergamon  erreichten  Eutwickelungsstufe,  eine  Composition  in  zwei  auf 
einander  gelegten  Figurenschichten  in  Hoch-  und  Flachrelief,  aber  noch  keine 
eigentlich  malerische  Vertiefung  und  Verkürzung  zeigen. 

Eine  weitergehend  malerische  Behandlung  zeigen  die  größeren  Reliefe  vom 
Triumphbogen  des  Titus,  von  denen  Fig.  236  a eine  wenigstens  zur  Verständigung 
über  den  Gegenstand  ausreichende  Skizze  giebt,  während  sie  in  vorzüglichster 
Weise  bei  Philippi  (Anm.  30)  Taf.  2 und  3 publicirt  sind. 

Der  Triumphbogen  des  Titus,  errichtet  im  Jahre  81  n.  Chr.  (im  Todesjahre 
des  Kaisers)  zur  Verherrlichung  der  Eroberung  Jerusalems  (im  Jahre  70)  und  in 
seinen  Bildwerken  auf  diese  Begebenheit  und  die  Apotheose  des  Titus  bezüglich, 
ist  mit  folgenden  Reliefen  verziert:  erstens  einem  schmaleu  Friese,  der  unter 
der  Attika  die  beiden  Faeaden  des  Bauwerkes  schmückt,  und  von  dem  unter 
Fig.  236  b eine  Probe  von  der  Vorderseite  mitgetheilt  ist,  zweitens  mit  zwei  größeren 
Reliefen  an  den  inneren  Wänden  des  Thorbogens  selbst,  Fig.  236  a und  drittens 
mit  einem  Relief  in  der  Mitte  der  Wölbung,  das  den  von  einem  Adler  als  Divus 
(nach  dem  Tode  apotheosirten)  emporgetragenen  Kaiser  zeigt.  Der  Fries  (b)  stellt 
den  mit  dem  Triumphzuge  des  Kaisers  über  Judaea  verbundenen  Opferzug  dar; 
Rinder,  geschmückt  mit  Wollenbinden  (infulac)  an  den  Hörnern  und  einem  brei- 
ten Schmuckstück  über  dem  Rücken,  werden  von  Opferschlächtern  geführt,  von 
Priestern  und  Opferdieneru  mit  Geräthen  begleitet,  dazwischen  Krieger  des  sieg- 
reichen Heeres  mit  Schilden  und  Feldzeichen,  im  Übrigen  in  Friedenstracht.  Als 
ein  Schaustück  wird  in  diesem  Zuge  auf  einer  Bahre  die  Statue  des  Flußgottes 
von  Judaea,  des  Jordan,  eine  bärtige  Männergcstalt , getragen.  Erfindung  und 
Composition  dieses  Reliefs  sind  gleichmäßig  geistlos,  dürftig  und  unbedeutend; 
man  vergleiche  mit  diesem  Aufzug  von  Opferthieren  den  vom  Cellafriese  des 
Parthenon,  um  sich  des  durch  kein  Wort  auszudrückenden  Abstandes  in  den 
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Leistungen  der  Periode  des  Phidias  und  der  der  römischen  Kaiser  bewußt  zu 
werden.  Auch  von  den  Gesetzen  der  Kaumcrfüllung  hat  der  Künstler  des  Frieses 
am  Bogen  des  Titus  kaum  eine  Ahnung  gehabt,  die  Composition  ist  leer  und  kalt, 
und  die  für  den  Fries  bezeichnende,  aus  seinem  Wesen  fließende  Tendenz  des 
Fortstrebens  im  Sinne  der  Längendimension  ist  durch  die  in  ziemlich  regel- 
mäßigen Intervallen  einzeln  aufmarschirenden  Figuren  beinahe  aufgehoben  und 
vernichtet.  Die  Formgebung  kann  nur  auf  das  Prädieat  der  Correctheit  Anspruch 
machen.  Ungleich  höher  stehn  die  beiden  unter  a.  abgebildeten  Darstellungen 
von  den  inneren  Wänden  des  Thorbogens,  bei  denen  die  wesentlich  nach  male- 
rischen Principien  angeordnete  Composition  hauptsächlich  durch  ein  zu  starkes 
Zusammendrängen  der  Figuren  der  Übersichtlichkeit  und  Klarheit  schadet  und  eiu 
den  Gesetzen  des  Reliefstils  widersprechendes  Gewirre  von  Linien  hervorbringt. 
Lebendigkeit,  Frische  und  eine  gewisse,  namentlich  gegenüber  der  nüchternen 
Dürftigkeit  des  Frieses  wohlthuende  Fülle  läßt  sich  dagegen  der  Composition  nicht 
ubsprechen,  und  die  Formgebung  ist,  ohne  besonders  sorgfältig  auf  Einzelheiten 
einzugehn,  tüchtig  und  elegant  und  von  unverkennbar  bedeutender  decorativer 
Wirkung.  Den  Gegenstand  anlangend  sehn  wir  rechts  den  Kaiser  auf  dem  Triumph- 
wagen, dessen  Ilosse  von  der  Göttin  Roma  geführt  werden,  von  der  Victoria  be- 
kränzt, umgeben  von  zwölf  Lictoren  und  von  Bürgern  theils  in  der  Friedenstracht, 
theils  in  der  des  Krieges,  mit  Lorbeerkränzen  und  Zweigen  in  den  Händen.  Das 
Relief  links  zeigt  einen  Theil  des  Triumphzuges  mit  den  Hauptschaustücken  nus 
der  Beute  des  zerstörten  Jerusalems,  dem  Tisch  mit  den  Schaubroden  und  dem 
siebenarmigen  Leuchter  aus  dem  Tempel  .Tehovahs,  welche  von  Trägern  auf  Bahren 
dahingetragen  werden,  umgehen  von  Kriegern  in  der  Friedenstracht  mit  Feldzeichen 
und  Zweigen  in  den  Händen. 

Der  Gleichartigkeit  des  Gegenstandes  wegen  mögen  mit  einstweiliger  Über- 
gebung einiger  Reliefe  von  Bauwerken  andern  Charakters,  die  in  chronolo- 
gischer Folge  den  Triumphalreliefen  voran  hätten  besprochen  werden  müssen, 
zunächst  die  Reliefe  von  der  bekannten  und  berühmten,  in  der  Napoleonssäule 
auf  dem  Vendömeplatz  nachgeahmten  Säule  des  Trajan  folgen.  Diese  Säule  bil- 
dete den  Mittelpunkt  des  unter  Trajan  von  dem  griechischen  Architekten  Apollo- 
doros  erbauten  Forum  Traianum,  das  in  seiner  großartigen  Fruchtigkeit  für  den 
bewunderungswürdigsten  und  schönsten  Bau  des  ganzen  mit  monumentaler  Archi- 
tektur erfüllten  Rom  galt.  Sie  wurde  vom  Senat  und  Volke  Roms  im  .Jahre  113 
n.  Chr.  errichtet  zum  Andenken  an  den  glücklichen  Feldzug  des  Kaisers  gegen 
die  Parther  und  war  bestimmt,  seine  Erzstatue,  die  bekanntlich  jetzt  durch  die 
des  Apostels  Petrus  ersetzt  ist,  zu  tragen,  w'ährend  die  Basis  als  Grabkammer 
des  Kaisers  dienen  sollte  und  als  solche  auch  benutzt  worden  ist.  Die  ganze 
allerdings  pompöse  aber  keineswegs  geschmackvolle  Idee  dieser  Monumentalform, 
über  deren  originell  römische  Erfindung  oder  Abstammung  aus  Alexandria,  sich 
streiten  läßt32),  scheint  in  den  hier  in  Frage  kommenden  Maßen  in  Rom  in  der 
Trujanssäule  zum  ersten  Male  zur  Anwendung  gekommen  zu  sein,  während 
Statuen  auf  niedrigen  Säulen  schon  im  Anfänge  des  5.  Jahrhunderts  der  Stadt 
nachweisbar  sind,  wie  um  dieselbe  Zeit,  wenn  nicht  früher,  in  Griechenland.  Diese 
Säule,  die  mit  Sockel,  Piedestal  und  Cnpitell  die  Gesammthöbe  von  106  Fuß 
hat,  ist  aus  weißem  Marmor  erbaut,  der  90  Fuß  hohe,  unten  12,  oben  10'/j  Fuß 
im  Durchmesser  dicke  Schaft,  welcher  hohl  ist,  und  durch  den  eine  Wendel- 
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treppe  von  185  Stufen  bis  auf  die  Platt- 
form des  Capitells  fahrt,  besteht  aus 
23  Marmortrommeln  von  2V,  Fuß  Dicke 
der  Wandung,  die  mit  der  äußersten 
Genauigkeit  auf  einander  getilgt  sind, 
und  um  die  sich  spiralförmig  das  nach 
oben  an  Breite  zunehmende,  also  der 
optischen  Verkleinerung  durch  die  Ent- 
feruung  entgegenwirkende  Reliefband 
windet33),  das  uns  hier  zumeist  oder 
ausschließlich  zu  beschäftigen  hat,  da 
die  reichcomponirteu,  größtentheils  aus 
parthischen  und  sarmatischen  Waffen- 
tropaeen  bestehenden  Ornamentreliefe 
des  Piedestals  bei  aller  Meisterlichkeit 
in  ihrer  Darstellung  von  verhältnißmäßig 
geringerer  Wichtigkeit  sind. 

Die  Mittheilung  einer  Probe  der 
Reliefe  vom  Schafte  der  Säule  unter 
Fig.  237  macht  eine  eingehende  Be- 
schreibung dieser  Reliefe  in  ihrer  Ge- 
sammtheit  unnöthig.  Das  Probestöck 
vergegenwärtigt  ein  römisches  Castell 
am  Ufer  eines  Flusses,  der  Donau  oder 
der  Theiß,  welches  von  dacischen  Trup- 
pen heran  nt  und  mit  Pfeilen,  Schleu- 
dern und  einem  Sturmbock  (Widder) 
angegriffen,  von  den  Römern  mit  Spee- 
ren  und  Steinwörfen  vertheidigt  wird. 
Ein  Theil  der  Dacier,  welcher  zu  Pferde 
Ober  den  Fluß  zu  setzen  sucht,  um 
ilie  Belagerungstruppen  zu  verstärken, 
leidet  in  dem  angeschwollenen  Wasser 
große  Bedriingniß,  obgleich  man  ihm 
vom  Ufer  aus  Beistand  zu  leisten  sucht. 
Hier  erkennt  man  auch  ein  paar  dra- 
chenförmige Feldzeichen  der  Dacier  und 
einen  Trupp  sarmatischer  Reiter  — 
Mann  und  Roß  mit  einem  Scbuppen- 
panzer  bedeckt  — der  zu  heftigem  An- 
griff auf  das  römische  Castell  ansprengt. 
Die  Bäume  an  den  beiden  Seiten  dieser 
Scenen  grenzen  die  Darstellung  von  der 
zunächst  vorhergehenden  und  folgenden 
ab.  — ln  114  Compositionen,  wie  die 
hier  mitgetlieilte,  die  mehr  als  2500 
einzelne  Figuren  umfassen,  stellt  das 
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spiralförmige  Keliefband  der  Trajaussäule  den  ganzen  Feldzug  des  Kaisers  in 
allen  seinen  wechselvollen  Scenen  dar,  Märsche,  Flußübergänge,  Brückenbauten, 
Errichtungen  von  Lagern,  Magazinen,  Castellen,  Verproviautirungen  des  Heeres 
zu  Schiffe,  Kämpfe,  .Städtebelagerungen,  Bestürmungen,  Plünderungen  und  An- 
zündungen fester  Plätze,  Gerichtssitzungen  des  Kaisers,  Einbringung  von  Gefan- 
genen und  deren  Hinrichtung,  oder  die  Begnadigung  Anderer,  die  sich  unter- 
worfen haben,  und  was  dergleichen  mehr  ist,  besonders  häutig  aber  die  Ver- 
richtungen und  Thaten  des  Kaisers  selbst,  der  sein  Heer  anredend,  dasselbe  zum 
Kampfe  führend,  Gefangene  verhörend,  Verhandlungen  mit  Abgesandten  pflegend, 
Opfer  darbringend,  die  Frauen  der  Überwundenen  schützend,  mehr  als  fünfzig 
Mal  wiederholt  ist 

Wenden  wir  uns  von  dem  Gegenstände  zu  dem  künstlerischen  Charakter  dieser 
Darstellungen,  so  muß  allem  Weiteren  voran  der  historische  Realismus  als  das 
Bestimmende  und  Entscheidende  hervorgehoben  werden,  ein  Realismus,  dem  es 
ungleich  mehr  um  die  Fülle  der  mit  erstaunlicher  Mannigfaltigkeit  aufgefaßten 
thatsüchlichen  Motive  und  Einzelzüge  der  Begebenheit  als  um  eine  künstlerisch 
schöne  Composition  und  Abrundung  des  Bildes  als  eines  solchen  zu  thun  ist. 
ln  diesen  Reliefen  ist  die  Thatsache  maßgebend,  und  das  ganze  Bestreben  geht 
dahin,  diese  Thatsache  möglichst  klar  und  möglichst  treu  zur  Anschauung  zu 
bringen.  Alle  Vorzüge  und  Mängel  dieser  Reliefe  sind  nichts,  als  die  einfachen 
und  natürlichen  Consequenzen  dieses  realistischen  Princips,  die  Vorzüge,  die  freilich 
mehr  der  historischen  und  antiquarischen  Bedeutung  dieser  marmornen  Chronik 
als  der  künstlerischen  Seite  der  Darstellung  anheimfallen,  und  die  Mängel,  die 
sich  im  Gegensätze  dazu  im  Künstlerischen  offenbaren.  Niemand  wird  diesen 
Reliefen  absprechen,  daß  sic  in  Hinsicht  auf  viele  Einzelheiten  der  römischen 
Kriegführung  von  der  größten  Wichtigkeit,  und  von  dem  hervorragendsten  Interesse 
sind.  Niemand  wird  ihnen  auch  eine  nicht  zu  unterschätzende  ethnographische 
Bedeutung  abstreiten,  aber  dadurch  werden  sie  nicht  zu  Kunstwerken,  die  als 
solche  auf  eine  hervorragende  Stellung  Anspruch  hätten.  Fast  Alles,  was  ihnen 
diesen  Anspruch  geben  könnte,  das  geistig  freie  Erfassen  des  Gegenstandes,  seine 
Gestaltung  nach  den  Principien  und  innerhalb  der  Grenzen  der  Keiiefcomposition, 
die  richtige  Erkenntniß  und  Verwendung  der  Mittel,  die  der  Kunst  zu  Gebote 
stehn,  geht  den  Reliefen  der  Trajnnssäule  nb,  und  das  Einzige,  wodurch  sie 
sich  als  eines  wenigstens  bedingten  Lobes  würdig  erweisen,  ist  der  unermüdliche 
Fleiß  in  der  Herstellung  dieser  tausend  und  aber  tausend  Figuren,  die  bedeutende 
Mannigfaltigkeit  in  der  Composition  ihrer  Handlungen  und  Stellungen,  eine  ge- 
wisse Frische  in  der  Vergegenwärtigung  der  Situationen  im  Ganzen  wie  im 
Einzelnen,  und  endlich  eine  ziemlich  allgemeine,  wenngleich  nüchterne  Correctheit 
in  der  Formgebung,  die  sich  in  Einzelheiten,  z.  B.  in  den  Köpfen  bis  zu  leben- 
digstem Ausdruck  und  seihst  bis  zu  überraschender  Schönheit  der  Form  zu 
steigern  vermag.  Mögen  dies  Vorzüge  von  nur  relativem  Werthe  sein,  es  sind 
Vorzüge,  die  für  die  fortdauernde  Überlieferung  nicht  nur  einer  gediegenen  Technik, 
sondern  auch  eines  reichen  Capitals  formaler  Schönheit  Zeuguiß  ablegen,  und 
die  diese  Arbeiten  nicht  unbeträchtlich  von  den  dem  Gegenstände  und  dem 
künstlerischen  Chnrakter  nach  verwandten  Leistungen  der  nächstfolgenden  Zeiten 
unterscheiden.  Wesentlich  dasselbe  gilt  von  den  plastischen  Arbeiten  au  anderen 
Bauwerken  Trajans,  zunächst  und  besonders  von  den  Reliefen  von  einem  Triumph- 
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bogen  dieses  Kaisers  au  der  via  Appia,  der  wahrscheinlich  im  4.  Jahrhundert 
abgebrochen  worden  ist,  wahrend  seine  Reliefe  nebst  vielfachen  Architekturstücken 
hauptsächlich  zu  in  Aufbau  und  zur  Ausschmückung  des  Triumphbogens  Constan- 
tins  nach  dessen  Siege  über  Maxentius  (dl 2 n.  Chr.)  verwendet  worden  sind. 
Sicher  von  dem  genannten  Bauwerke  Tnijans  stammen  acht  größere  oblonge 
Reliefplatten,  die  in  die  Attika  des  Constantinsbogens,  und  acht  Reliefe  in  Me- 
daillonform, die  über  dessen  Nebeneingängen  paarweise  eingelassen  sind.  Die 
enteren  haben  Scenen  aus  der  öffentlichen  Wirksamkeit  des  Kaisers  zum  Gegen- 
stände: die  Einsetzung  eines  Vasallenkönigs,  ein  Gefangenenverhör,  eine  Ansprache 
an  das  Heer,  ein  Staatsopfer,  den  Einzug  Trajans  in  Rom,  die  Einweihung  der 
Via  Traiana  u.  s.  w.;  die  Medaillons  zeigen  größtentheils  Scenen  des  Privatlebens 
des  Kaisers,  namentlich  mehre  Opfer  (unter  ihnen  das  oben  S.  18,  Fig.  139  theil- 
weise  mitgetheilte  vor  dem  vermutheten  Ares  des  Skopas)  und  Jagden,  während 
ihrer  zwei  die  allegorischen  Darstellungen  des  Morgens  und  Abends  enthalten. 
Daneben  finden  wir  sodann  noch  am  Constantinsbogen  eine  große  ursprünglich 
zusammengehörende,  aber  bei  der  spätem  Verwendung  in  vier  Platten  zertheilte 
Reliefcomposi tion , die  sich  auf  die  dänischen  Kriege  und  Siege  Trajans  bezieht, 
deren  Herkunft  aber  von  seinem  Triumphbogen  wenigstens  nicht  ganz  sicher  ist. 
Diese  Composition,  die  mit  dem  siegreichen  Einzuge  des  von  der  Göttin  Roma 
geleiteten,  von  der  Victoria  bekränzten  Kaisers  beginnt  und  sich  in  der  ununter- 
brochenen Darstellung  von  verschiedenen  Knmpfsceneu,  namentlich  von  Reiter- 
kämpfen fortsetzt,  und  von  der  Fig.  238  eine  Probe  bietet,  dürfte  leicht  das  Vor- 
züglichste sein,  was  gleichzeitig  in  Relief  hervorgebracht  wurde,  und  verdient  den 
Vorzug  auch  vor  den  nüchterneren  Darstellungen  an  der  Trajaussäule.  Die  Fehler 
der  Überladung  mit  Figuren,  die  ein  vollständiges  Gewirre  von  Linien  und  Formen 
hervorbringen,  der  mangelhaft  beobachteten  Gesetze  der  Raumdimensiouen , den 
Mangel  eines  freien  künstlerischen  Durchdringens  und  Erfassens  des  Gegenstandes, 
der  auch  hier  überwiegend  nach  sachlichen  Interessen  gestaltet  ist,  den  gesammten 
pragmatischen  Realismus  im  Compositionsprincip  theilt  freilich  auch  dies  Relief 
mit  denen  von  der  Säule  und  den  soeben  erwähnten  vom  Triumphbogen,  aber 
nicht  allein  in  der  kräftigen  Frische,  Energie  und  fast  durchgängigen  Schönheit 
der  Formgebung,  sondern  auch  in  der  gelungenen  Herausbildung  des  pathetischen 
Ausdrucks  in  den  handelnden  Personen  und  in  der  Wahrung  psychologisch 
interessanter  Motive,  die  in  den  Reliefen  der  Säule  mehr  einzeln,  z.  B.  in  flehenden 
und  Gnade  findenden  Weibern  und  Kindern  hervortritt,  steht  dies  Relief  über 
denen  von  der  Säule,  während  die  vorstehend  verzeichneten  vom  Jriumphbogen 
sich  ihm  in  den  Vorzügen  der  Formgebung,  wenngleich  nicht  in  Betreff  des 
Interesses  der  Composition  zunächst  an  die  Seite  stellen.  Zum  Triumphbogen 
des  Trajan  gehörten  endlich  auch  noch  die  ebenfalls  an  den  Constantins  über- 
tragenen Statuen  gefangener  Barbaren,  die  in  nicht  wenigen  Statuen  unserer 
Museen,  deren  Herkunft  nicht  oder  nicht  sicher  bekannt  ist,  ihre  Analogien  finden, 
und  von  denen  viele,  wie  die  vom  Trajansbogen,  auf  das  Lob  guter  und  effect- 
voller Decorationssculpturen  vollen  Anspruch  haben,  ihrem  Zwecke  folglich  durch- 
aus entsprechen,  während  von  einer  höhere  künstlerischen  Bedeutung,  von  jener 
geistig  freien  Auffassung  und  Durchdringung  des  fremdnatioualen  Typus,  der 
uns  aus  der  sögenanuten  Thusnelda  in  Florenz  (oben  S.  500)  entgegcnlenchtet. 
bei  keiner  einzigen  dieser  Arbeiten  die  Rede  sein  kann. 
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Nur  im  Vorbeigehu  können 
noch  einige  Reliefe  erwähnt  wer- 
den, die  aus  Trajans  Zeit  stammen, 
deren  Zugehörigkeit  zu  einem  be- 
stimmten Gebäude  dieses  Kaisers, 
wie  die  Basilica  Ulpia,  jedoch 
nicht  erwiesen  ist.  ln  den  Kreis 
der  historischen  Bildwerke  ge- 
hören namentlich  einige  große  Ke- 
liefplatten  in  der  Villa  Borghese, 
welche  den  Feldherrn  von  Krie- 
gern mit  Watten  und  Feldzeichen 
umgeben  darstellen  :'M,  während 
andere  Fragmente  von  geringem 
Umfange,  namentlich  die  Relief- 
figiiren  zweier  irrig  auf  Personen 
der  vergilischen  Aeneule  bezoge- 
nen Faustkämpfer,  eines  alten  und 
eines  jungen,  mit  den  Schlagrieraen 
um  die  Hände,  welche  sich  im 
Museum  des  Lateran  befinden'11) 
und  deren  Herkunft  zweifelhaft 
ist,  jedenfalls  einem  andern,  mit 
Sicherheit  nicht  mehr  bestimm- 
baren Kreise  von  Gegenständen 
angehören. 

Als  eine  letzte  dieser  Periode 
eigenthllmlicke  oder  wenigstens  in 
ihr  zur  vollen  Entwickelung  ge- 
langte Erscheinungsform  der  Pla- 
stik ist  hier  endlich  die  architek- 
tonische Ornamentsculptur  im  en- 
gem Sinne  zu  erwähnen,  von 
deren  Entwickelung  in  den  frühe- 
ren Perioden  zu  reden  keine  Ver- 
anlassung war.  Denn  so  reich 
und  mannigfaltig  die  architekto- 
nische Ornamentik  in  Griechen- 
land auch  erscheint,  so  bleibt 
sie  doch  immer  der  Architektonik 
dienstbar,  ordnet  sie  sich  den 
von  der  Architektur  geschüttenen 
Grundformen  ein  und  unter,  leitet 
sic  die  Prineipien  ihrer  Formen 
aus  der  Bedeutung  und  dem  We- 
sen der  architektonischen  Glieder 
ab,  die  sie  zu  schmücken  uud  deren 
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sechstes  nrrn.  ei  nftks  caimtki.. 


Kernschemu  sie  zur  hohem  künstlerischen  Erscheinung  zu  bringen  hat.  So  wie 
aber  ein  Hauptcharakter  iler  römischen  Architektur  in  dem  Streben  nach  Glanz 
und  Pracht  gefunden  werden  muß,  so  bildet  sie  auch  die  decorative  Ornamentik 
zu  überwuchernder  Fülle  ans  und  verbindet  sieh  mit  der  Plastik  zur  Herstellung 
eines  Ganzen,  in  dem  das  Ornament  nicht  mehr  allein  als  schmückendes  Beiwerk, 
sondern  als  integrirender  Theil,  ja  sogar  als  das  sieh  geltend  macht,  um  dessent- 
willen  die  Architektur  vorhanden  zu  sein  scheint.  Die  Ausbildung  dessen,  was 
wir  die  Arabeske  zu  nennen  pflegen,  die  Aufnahme  rein  plastischer  Formen  bis 
hinauf  zu  ganzen  menschlichen  Gestalten  und  Gruppen  menschlicher  Gestalten 
in  die  Darstellung  architektonischer  Glieder  wie  Capitelle  und  Kragsteine,  die 
Omamentirung  von  Säulenbasen,  Piedestalen,  Bogenzwickeln,  Wölbungen,  Decken 
u.  s.  w.  mit  plastischen  Bildungen,  die  Bedeckung  ganzer  Wandflächen  mit  aus- 
gedehnten, gemäldeartigen  Reliefcompositionen,  wie  sie  uns  an  den  Triumphbögen 
und  in  den  „Ileliefbildem“  (Anm.  3(1)  entgegentritt,  die  vollständige  Umkleidung 
architektonischer  Körper  mit  plastischem  Bildwerk  wie  bei  den  Triumphsäulen 
mit  ihren  Keliefbändeni.  die  vielfache  Ersetzung  architektonischer  Hauptglieder, 
wie  Säule  und  Pfeiler,  durch  menschliche  Gestalten,  welche  in  früherer  Zeit  immer 
nur  einzeln  in  Anwendung  kam.  wie  z.  B.  au  den  Triumphbögen,  dies  Alles  ge- 
hört wesentlich  und  seiner  eigentlichen  Entwickelung  nach  der  griechisch-römischen 
Kunst  dieser  Periode  an  und  verleiht  der  Ornamentalsculptur  eine  Ausdehnung 
und  Bedeutsamkeit,  welche  sie  in  keiner  frühem  Epoche  gehabt  hat,  die  aber  zur 
gerechten  Würdigung  mancher  plastischen  Arbeit  dieser  Zeit,  die  gelöst  aus  ihrem 
Zusammenhänge  mit  der  Architektur  auf  uns  gekommen  ist,  erkannt  und  wohl 
erwogen  werden  muß. 


Am  Ende  einer  mehr  andeutenden  als  aiisführenden  Darstellung  der  griechisch- 
römischen  Plastik  bis  zur  Zeit  lladriaus  angelangt,  möge  noch  ein  Blick  auf  die 
zuletzt  durchmessene  Wegstrecke  durch  die  Periode  der  Nachblüthe  der  griechi- 
schen Kunst  unter  römischer  Herrschaft  geworfen  werden.  Die  Berechtigung  und 
die  Verpflichtung,  die  Darstellung  der  Geschichte  der  griechischen  Plastik  bis  in 
die  Zeit,  des  Hadrian  ausziidehnen.  liegt  nicht  sowohl  in  dem  Umstande,  daß  die 
Künstler,  denen  wir  die  Werke  dieser  Periode  verdanken,  ihrer  überwiegenden 
Mehrzahl  nueli  Griechen,  zuni  Tlieil  griechische  Selaven  oder  Freigelassene  waren, 
denn  nicht  die  Herkunft  eines  Künstlers  bestimmt  seine  Stellung  in  der  Kunst- 
geschichte, wie  denn  z.  B.  Niemand  danach  fragen  wird,  ob  die  Verfertiger  der 
echt  römischen  Triumphalreliefe  geborene  Griechen  oder  Römer  waren,  oder  welcher 
Nation  sie  sonst  augehörten.  Die  geschichtliche  Stellung  und  Bedeutung  eines 
Künstlers  hängt  ab  von  dem  Charakter  der  von  ihm  hergestellten  Arbeiten.  Hätten 
die  Römer  eine  eigene,  eigentümliche  und  zu  selbständigem  Leben  fähige  plasti- 
sche Kunst  besessen,  und  hätten  sie  es  vermocht,  diese  ihre  eigentümliche  Kunst 
gegenüber  den  Einflüssen  Griechenlands  in  weiterem  Umfange  zur  Erscheinung 
und  zur  Geltung  zu  bringen,  wie  sie  sie  in  den  realistisch-historischen  Reliefen 
zur  Erscheinung  und  zur  Geltung  gebracht  haben,  so  würde  es  eine  griechische 
Kiiustgeschichtsehreilmng  wenig  angehn,  ob  die  Arbeiter,  die  sie  verwendeten. 
Griechen  gewesen  sind  oder  nicht;  und  auch  wenn  die  Römer  es  vermocht  hätten, 
die  von  ihnen  angetretene  Erbschaft  der  griechischen  Kunst  zur  Vervollkommnung 
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einer  auf  nationalen  Principien  beruhenden  Kunstübung  zu  verwert hen,  so  würde 
die  Geschichtschreibung  der  griechischen  Kunst,  es  nur  in  sehr  bedingtem  Maße 
mit  dem  zu  tbun  haben,  was  in  Rom  an  Kunstwerken  hervorgebracht  worden  ist. 
Nun  hat  aber  die  vorstehende  Übersicht  über  die  Monumente  dieser  Periode  grade 
das  Gegentheil  gelehrt;  sie  hat  gezeigt,  daß  nicht  allein  die  namhaften  Künstler 
in  Rom  fast  ausschließlich  Griechen  waren,  und  daß  alle  hervorragendsten  Werke 
der  zuletzt  besprochenen  Periode  durch  und  durch  griechisch  sind,  sondern  daß, 
wie  fast  die  gesammte  Bildung,  und  wie  die  Litteratur  so  auch  die  Kunst  sich  als 
beinahe  ausschließlich  griechisch,  rein  griechisch  darstellt,  daß  das  Wenige,  was 
wir  von  eigenthümlicher  römischer  Kunst  vorfanden,  oder  das,  worin  wir  einen 
überwiegenden  Einfluß  römischer  Kunstprincipien  wahrnehmen,  sich  nicht  in  un- 
unterbrochener Folge  aus  dem  in  früheren  Epochen  Vorhandenen  fortsetzt,  sondern 
daß  es  sich  langsam  und  allmählich  dem  herrschenden  und  bestimmenden  Grie- 
chenthum gegenüber  erhebt  Und  auch  dann  bleibt  die  römische  Kunst  für  alle 
Zeit  auf  einen  kleinen  Kreis,  hauptsächlich  auf  den  des  Ornamentalen  und  der 
historischen  Darstellungen  beschränkt.  Denn  wenn  man  auch  in  den  Porträt- 
bildungen einen  bestimmenden  Einfluß  römischen  Nationalgeistes  und  römischer 
Kunstanschauung  in  keiner  Weise  verkennen  darf,  so  darf  doch  andererseits  eben 
so  wenig  übersehn  werden,  daß  die  griechische  Kunst  der  römischen  Porträtbild- 
nerei eine  Reihe  von  Vorbildern  geliefert  hat,  ohne  die  gewisse  Classen  römischer 
Porträtstatuen,  namentlich  die  ideolisirenden,  vom  Costüm  und,  wenigstens  theil- 
weise,  auch  von  der  Auffassung  der  Wirklichkeit  abweichenden,  schwerlich  jemals 
erwachsen  wären,  ganz  abgesehn  davon,  daß  wir  nicht  genau  zu  ermessen  ver- 
mögen, einen  wie  starken  Einfluß  auf  die  realistische  Porträtbildnerei  Roms  nicht 
allein  diejenige  des  Lysistratos  (oben  S.  166  ff.)  und  seiner  Nachfolger  (denn  er 
hatte  nach  Plinius’  Zeuguiß  solche)  gehabt  haben  mag,  sondern  auch  in  welchem 
Maße  die  Kunst  der  hellenistischen  Periode  auf  diesem  Gebiete  wie  auf  anderen 
der  römischen  Kunst  vorgearbeitet  hat.  Ja  selbst  für  den  Pomp  der  Statuen  auf 
Viergespannen  brauchte  man  nur  die  Werke  eines  Lysippos,  Euphrnuor  und  Anderer 
nachzuahmen.  Wenn  aber  die  wenigen  Schöpfungen  der  echt  römischen  Kunst 
in  die  Betrachtung  mit  aufgenommen  worden  sind,  so  geschah  das,  um  eben  den 
engen  Kreis  zu  bezeichnen,  den  die  römische  Kunst  erfüllt,  und  um  es  desto 
fühlbarer  zu  machen,  daß  Alles,  was  außerhalb  dieses  engen  Kreises  liegt,  entweder 
gradezu  griechisch  oder  vom  Griechischen  mehr  oder  weniger  abhängig  sei.  Auf 
die  gesammte  griechische  Kunst  in  Rom  hat  Rom  selbst  nur  den  einen,  freilich 
weitreichenden  Einfluß  ausgeübt,  sie  dienstbar  zu  machen,  ihr  die  freie  Selbst- 
bestimmung, den  Selbstzweck  zu  rauben  und  ihr  damit  die  Möglichkeit  originaler 
Schöpfung  und  neuer  Production  abzuschneiden. 

Endlich  aber  möge  noch  mit  einigen  Bemerkungen  auf  jene  Lehre  von  dem 
gleichen  Bestände  der  Kunst  bis  in  die  Zeiten  Hadrians  zurückgekommeu  werden, 
die  angesichts  der  hohen  Vortrefflichkeit  vieler  W erke  der  späteren  Perioden  wieder 
mehr  Boden  zu  gewinnen  beginnt.  Schwerlich  mit  Recht.  Denn  erstens  stehn 
ihr  die  Urteile  der  Zeitgenossen  der  Kunst  wenigstens  dieser  letzten  Periode 
über  die  Leistungen  der  gleichzeitigen  Plastik  entschieden  entgegen.  Diese  Ur- 
teile, die  in  nicht  ganz  geringer  Zahl  vorliegen,  beginnen  mit  dem  Ausspruche 
des  Plinius  über  die  Künstler  der  156.  Olympiade:  sie  seien  freilich  tüchtig  aber 
stehen  weit  unter  (longe  infra  praedictos)  den  großen  Meistern  der  früheren 
Ovarbeck,  Plastik.  II.  4.  Anti  34 
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Jahrhunderte,  und  schließen  ab  etwa  mit  jener  verächtlichen  Erwähnung  der 
„Kunstwerke  unserer  Tage“  bei  dem  grade  im  Zeitalter  Hadrians  und  der  Antonine 
lebenden  Pausanias;  vollkommen  einstimmig  aber  sind  sie  darin,  daß  die  Kunst 
der  römisch-griechischen  Periode  sich  mit  der  der  früheren  Zeiten  in  keinem 
Betracht  vergleichen  lnsse.  Zweitens  aber  sei  darauf  verwiesen,  daß  die  Lehre 
vom  gleichen  Bestände  der  Kunst  bis  auf  Hadrian  überhaupt  nur  dadurch  mög- 
lich wurde,  daß  man  einerseits  Werke  wie  den  Laokoon  als  Producte  der  römischen 
Kaiserzeit  betrachtete,  und  daß  man  andererseits  über  Werke,  wie  den  Torso 
vom  Belvedere,  den  Borghesischen  Heros  und  andere  trotz  aller  ihrer  technischen 
und  formalen  Vortrefflichkeit  zu  günstig  urteilte.  Es  ist  seines  Ortes  versucht 
worden,  sie  allseitig  gerecht  zu  beurteilen,  aber  wenn  sie  hier  noch  einmal  in 
ihrer  ganzen  Vortreft’lichkeit,  ja  unter  den  auf  uns  gekommenen  Antiken 
als  Werke  ersten  Hanges  anerkannt  werden,  als,  worüber  Alle  einig  sind,  die 
höchsten  Leistungen  der  griechischen  Kunst  der  späten  Zeit,  so  sollte  man  sich, 
ehe  man  den  Satz  ausspricht,  in  eben  diesen  ihren  höchsten  Leistungen  stehe 
die  Kunst  zur  Zeit  der  römischen  Kaiser  auf  derselben  Höhe  mit  der  Kunst 
zwischen  Perikies  und  Alexander,  doch  besinnen,  daß  wir  von  den  höchsten 
Leistungen  der  Blüthezeit.  der  griechischen  Plastik  kaum  mehr  als  eine  Probe  in 
dem  Hermes  des  Praxiteles  besitzen,  den,  obgleich  er  durchaus  nicht  zu  den  be- 
rühmtesten Werken  des  Meisters  gehört,  doch  so  leicht  Niemand  mit  den  späten 
Werken,  unter  denen  sich  seine  Nachahmung  befindet,  auf  dieselbe  Stufe  stellen 
wird.  Im  Übrigen  sind  wir  für  die  beiden  eigentlichen  Blütheperioden  der  griechi- 
schen Knust  hauptsächlich  auf  die  architektonischen  Sculpturen  beschränkt,  die 
bei  den  Alten  kaum  beachtet  wurden,  oder  auf  Nachbildungen,  die  im  Verlauf 
unserer  Darstellung  als  Mittel  zur  Vergegenwärtigung  der  Erfindung  der  Compo- 
sition  der  großen  Meister  erwähnt  und  benutzt  worden  sind,  während  ihre  Be- 
nutzung zur  Vergegenwärtigung  des  Stiles  und  der  technischen  Leistung  dieser 
Meister  abgelehnt  wurde  und  abgelehnt  werden  muß.  Und  wie  weit  müssen  selbst 
gegen  diese,  nicht  einmal  mit  voller  Sicherheit  oder  nicht  unmittelbar  auf  die  großen 
Meister  zurückführbaren  Werke  die  höchsten  Leistungen  der  griechisch-römi- 
schen Zeit  in  Hinsicht  auf  Geist  und  Erfindung  zurückstehn,  auf  die  es 
doch  bei  der  Beurteilung  eines  Kunstwerkes  eben  sowohl  ankommt  wie  auf  formale 
Schönheit  und  technische  Meisterlichkeit.  Mag  es  wahr  sein  und  das  soll  nicht 
bestritten  werden  und  ist  seines  Ortes  anerkannt  worden,  daß  die  technische 
Meisterschaft  nicht  allein  an  den  großen  Werken  der  Diadochenperiode,  sondern 
auch  an  den  schönsten  Arbeiten  der  römischen  Rcnuissanceperiode  der  der  Blüthe- 
zeiten  nicht  oder  kaum  nachsteht,  Geist  und  Erfindung,  die  eigentliche  schöpfe- 
rische Kraft  hat  nicht  erst  in  der  griechisch-römischen  Periode,  wo  sie  so  gut 
wie  ganz  zurücktritt,  sondern  schon  in  der  hellenistischen  Zeit  gegenüber  den 
vorhergegangenen  Jahrhunderten  sichtlich  zu  ermatten  begonnen.  Wenn  dem  aber 
so  ist,  so  frage  man  sich  doch,  wie  wir  über  das  Verbältniß  der  Epochen  urteilen 
würden,  wenn  wir  die  von  den  Alten  am  meisten  bewunderten  Originalschöpfungen 
eines  Phidias,  Polyklet,  Praxiteles,  Skopas  und  Lysippos  mit  den  Werken  der  neu- 
attischen und  kleinasiatischen  Künstler  der  römischen  ja  selbst  der  hellenistischen 
Zeit  vergleichen  könnten.  Wahrhaftig,  die  Meisterwerke  dieser  späten,  namentlich 
der  römischen  Zeit  sollen  wir  als  Stützpunkte  benutzen,  um  unsere  Phantasie  zu 
einem  ahnungsvollen  Anschaun  der  uns  verlorenen  großem  Herrlichkeit  der 
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Schöpfungen  aus  der  ßlQthezeit  ihrer  Vorbilder  und  Muster  zu  steigern;  das  ist 
ein  historisches  Verfahren,  aber  nicht  das  andere,  das  Beste,  das  wir  haben,  sofort 
auch  für  das  Beste  aller  Zeiten  zu  erklären  und  den  schriftlichen  Zeugnissen  eben 
so  sehr  wie  aller  Vernunft  und  Philosophie  entgegen  zu  behaupten,  die  griechische 
Kunst  habe  sich  durch  Jahrhunderte  hindurch  in  gleicher  Vortrefflichkeit  erhalten, 
während  das  gesammte  Griechenthum  von  Stufe  zu  Stufe  sank  und  in  den  trau- 
rigen Verfall  gerieth,  in  dem  es  der  Gegenstand  der  Verachtung  des  rauhen 
Siegers  wurde,  der  gleichwohl  sich  selbst  von  der  Macht  der  aus  der  ßlQthezeit 
Griechenlands  stammenden  Civilisation  fQr  besiegt  erklärte. 


Anmerkungen  zum  fUuften  Capttel. 

1)  [S.  492.]  Vergl.  Plin.  30,  14,  Müller,  Handb.  $$  174,  1,  309,  1. 

2)  [8.  493.]  Vergl.  Feuerbaeh,  Der  vaticanische  Apollon,  2.  Aufl.,  S.  3(»3  ff. 

3)  [S.  494.]  Ein  interessantes  Beispiel  haben  Henndorf  und  Schöne  in  ihrem  Katalog 
de«  lateranisclien  Museums  S.  91  durch  tabellarische  Vergleichung  der  Muße  von  9 Exemplaren 
dea  s.g.  praxitelischen  ruhenden  Satyrn  (h.  oben  S.  58)  gegeben,  während  sie  a.  a.  0.  S.350  f.  eine 
Reihe  von  Beispielen  zusammen  gestellt  haben,  bei  denen  die  Copirpunkte  stehn  geblieben  sind. 

4)  [S.  497.]  Vergl.  mein  „Pompeji’*  4.  AuH.  S.  318  f. 

5)  [S.  497.]  Vergl.  Curtius  in  der  Archaeolog.  Zeitung  von  1879,  S.  19  ff.  und  beispiels- 
weise für  Pompeji  mein  genanntes  Buch  S.  242  u.  547  ff. 

6)  [8.  499.]  Vergl.  Müllers  llandb.  § 400,  2. 

7)  (8.  499.]  Vergl.  Müller  u.  a.  0.  3—5. 

8)  [S.  500.]  Vergl.  Müllers  llandb.  8 158,  5. 

9)  [8.  500.]  Vergl.  meine  Schriftquellen  Nr.  2272  mit  der  Anmerkung.  Bei  unbefan- 
gener Prüfung  dieser  Stelle  des  Plinius  wird  man  sich  gewiß  überzeugen , daß  Decius  dort 
verglichen  mit  Chares  getadelt,  nicht  aber  gelobt  werden  soll,  und  daß  daher  die  Worte 
conparatione  in  tan  tum  victus  nt  artificum  minume  probabilis  videatur  keineswegs  mit 
Thier  sch  (Epochen  S.  297,  Note  11)  und  Sillig  (im  Catal.  artificum  v.  Decius)  in  minume 
improbabilis  zu  ändern  «eien.  Die  admimtio,  welche  den  beiden  Kolossal  köpfen  des  Clmres 
und  des  Decius  gezollt  wird,  bezieht  sich  auf  Ihre  Größe,  an  Kunst werth  aber,  fügt  Plinius 
hinzu,  läßt  sich  die  Arbeit  des  Decius  mit  der  de«  Chares  nicht  entfernt  vergleichen. 

101  [8.  500.]  Vergl.  Brunns  Künstlergeschichte  I,  8.002. 

11)  (8.  500.]  S.  Milchhöfer,  Die  Befreiung  des  Prometheus,  42.  Berliner  Winckelmanns- 
programm  S.  37. 

12)  [S.  500.]  Siehe  Benndorf  u.  Schöne,  Die  ant.  Bildwerke  des  lateran.  Museums 
8.  130  f.,  woselbst  auch  fernere  Litteratur  angeführt  ist 

13)  [8.  501.]  Vergl.  O.  Jahn  in  Berichten  der  Königl.  Sächs.  Gesellsch.  der  Wissen- 
schaften von  1851,  8.  119  ff. 

14)  [8.  504.]  Vergl.  Müllers  Handb.  § 199,  2(4.  205  u.  421,  Roß,  Arehaeol.  Aufsätze. 
2.  Sammlg.  S.  300  ff.  und  siehe  den  Abschnitt:  „zur  Geschichte  der  Porträtbildnerei  in  Rom“ 
in  meinen  Schriftquellen  8.  452  tf.  und  Detlefsen,  de  arte  Romanoruui  antiquissima,  part  2, 
Glückstadt  1809;  neuesten«  Bernoulli,  Römische  Ikonographie  Thl.  I,  Stuttgart  1882. 

15)  [S.  500.]  E»  darf  nicht  unerwähnt  bleiben,  daß  an  diesem  Kunstwerke  nur  der  Adler 
und  der  Waffenliuufen , auf  welchem  dieser  sitzt,  echt  antik  sind,  der  jetzt  aufgesetzte  Kopf 
int  modern  und  kann  nur  deshalb  in  dieser  Reihe  mitgetheilt  werden,  weil  er  eine  genaue 
Copie  nach  dem  ebenfalls  noch  vorhandenen  Original  zu  sein  scheint  Vergl.  E.  Hübner, 
die  antiken  Bildwerke  in  Madrid  u.  s.  w.  8.  120  in  der  Anmerkung. 

10)  [8.  508.]  Siehe  Mon.  delP  Inst  VI,  VII,  tav.  84,  Ann.  XXXV,  p.  432  sqq.  und  vergl. 
Jahn,  Populäre  Aufsätze  285 ff. 

17)  [8.  508.]  Abgeb.  in  den  Monumenti  ined.  dell’  Institut«  Vol.  III,  pl.  11. 

18)  [8.  508.]  Siehe  z . B.  Müllers  Denkmäler  d.  a.  Kunst  1,  Nr.  305. 

19)  [8.  508.]  Vergl.  Müller»  Handb.  $ 433  (434)  2. 
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20)  (S.  508.]  Abgeb.  in  den  Antichita  di  Ercolano  VI,  06. 

21)  [S.  508.]  Eine  Reihe  von  Schaumünzen  mit  Statuen  auf  Viergespannen  als  Bekrönung 
von  Triumphbögen  siehe  in  Bartoli  et  Bellori  Arcus  triumphales  tab.  52. 

22)  [S.  508.]  Synopsis  of  the  contents  of  the  brit  Mus.,  2.  ed.  p.  20  sq.  Nr.  45.  abgeb. 
in  den  Monumenti  ined.  dell’  Institute»  V,  5.  In  Müllers  Handb.  § 205  , 2 ist  die  Statue 
noch  unter  dem  Namen  des  Caracalla  aufgeführt,  in  London  meint  man  sie  etwa  als  Getu 
oder  Severus  Alexander  bezeichnen  zu  können,  doch  gestehe  ich  die  Gründe  für  einen  so 
späten  Ansatz  nicht  recht  einsehn  zu  können. 

23)  [S.  509.]  Vergl.  oben  S.  27. 

24)  [S.  510.]  K.  Levezow:  über  den  Atitinous  dargestellt  in  den  Kunstdenkmälern  des 
Alterthums,  Berlin  1808.  4. 

25)  [S.  510.]  Vergl.  Hel  big,  „Führer4*  u.  s.  w r.  I.  Nr.  520. 

26)  [S.  510.]  L.  Dietrichson,  Antinoos,  eine  kunstarchaeolog.  Untersuchung,  Univers. 
rrograium  für  das  1.  Semester  1884.  Christiunia.  1884. 

27)  [S.  511.]  Im  Katalog  des  bonner  Gypsmus.  2.  Aufl.  Nr.  143. 

28)  [S.  511.]  F.  Laban,  Der  Gemöthsausdruck  des  Antinous,  Berl.  1891,  stellt  in  chrono- 
logischer Abfolge  von  Winckelmann  bis  Dietrichson  alle  die  zum  Theil  sehr  verschiedenen 
Urteile  zusammen,  die  über  den  Gemüthsaus druck  des  Antinoos  ausgesprochen  worden  sind. 
In  seiner  eigenen  Schlußbetrachtung  macht  Laban  auf  den  Einfluß  der  Zeit,  in  der  die  ver- 
schiedenen Erklärer  lebten,  auf  deren  Aussprüche  aufmerksam  und  unterscheidet  3 Epochen, 
die  des  Optimismus  des  18.  Jahrhunderts,  des  Pessimismus  der  ersten  Hälfte  des  19.  Jahr- 
hunderts und  des  Realismus  der  Gegenwart  und  leitet  aus  diesem  Einflüsse  die  Verschieden- 
heit der  Auffassung  ab.  Es  kann  nicht  meine  Aufgabe  sein,  liier  in  einer  Note  mich  mit  L. 
auseinander  zu  setzen;  bei  meiner  Auffassung  der  Sache  aber  muß  ich  beharren. 

29)  [S.  511.]  In  erster  Linie  würden  hier  die  auf  hellenistischen  Vorbildern  beruhenden 
aber  aller  Wahrscheinlichkeit  nach  in  Rom  und  für  Rom  in  der  Periode  von  Augustus  bis 
Hadrian  gearbeiteten  „Reliefbilder“  in  Frage  kommen,  die  von  Schreiber  in  der  Archacolog. 
Zeitung  von  1880  S.  148  ff.  am  vollständigsten  zusammengestellt  und  einsichtig  behandelt 
worden  sind  und  von  denen  schon  im  5.  Buche  die  Rede  gewesen  ist  Demnächst  wäre  das 
Gigantomachierelief  im  Vatican,  abgeb.  u.  A.  in  den  Denkra.  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  848  (vergl. 
auch  m.  Atlas  der  griech.  Kunstmythol.  Taf.  V,  Nr.  2 a.  b)  zu  nennen,  das  als  eine  Nach- 
bildung von  einigen  Hauptmotiven  der  pergamener  Gigantomachie  merkwürdig  ist.  während 
die  Annahme  von  Stark,  Gigantomachie  auf  ant  Relief».  Heidelberg  1869,  dasselbe  sei  ein 
Stück  des  Frieses  des  von  Augustus  erbauten  Tempels  des  Juppiter  Tonans  bereits  von  mehren 
Seiten  als  irrig  abgewiesen  ist;  vergl.  Philippi  in  dem  Anw.  30  genannten  Aufsatze  S.  268  f. 
Auw.  16  und  was  dieser  anflihrt  Weiter  wären  endlich  die  neuerdings  in  den  Mon.  delV 
Inst,  vot  X,  tav.  40  — 41*  (vergl.  ßlümner,  Anu.  von  1877,  p.  95-— 184)  würdig  publicirten 
Reliefe  von  der  Porticus  des  Forum  Nervae  in  Rom  zu  nennen.  Und  so  könnte  noch  das 
eine  und  das  andere  Monument  angeführt  werden,  aus  denen  aber  eine  zusammenhängende 
und  eine  kunstgeschichtliche  Abfolge  darstellende  Reihe  zu  bilden  eine  Aufgabe  der  Zukunft  ist. 

30)  [S.  512.]  Vergl.  A.  Philippi,  über  römische  Triuuiphalreliefe  in  den  Abhh.  der  K. 
Sächs.  Ges.  d.  Wiss.  Philol. -histor.  Classe  Bd.  VI,  8.  247  ff. 

31)  (8.  513.]  Publicirt  von  A.  Philippi  in  den  Mon.  dell’  Inst  vol.  X,  tav.  21,  Anm. 
von  1875,  p.  42  sqq.,  ein  Stück  auch  in  den  Abhh.  d.  K.  Sächs.  Ge«,  d.  Wiss.  a.  a.  O.  (Anm.  30) 
Taf.  1,  8.  271  f. 

32)  [S.  515.]  Müller,  Handb.  § 149,  3.  193,  6.  Stark,  Archaeol.  Studien  S.  .‘18;  vergl. 
aber  Plin.  N.  H.  34,  21  u.  27. 

33)  [S.  516.]  Nach  der  ältern  Publication  von  Bartoli  und  Bellori:  Columna  Traiani. 
1673.  Die  Reliefe  sind  neu  herausgegeben  von  Fröhner,  La  colonne  Trajane,  Paris  1865, 
vergl.  auch  Philippi  a.  a.  O.  (Anm.  30)  S.  278 f. 

34)  [S.  519.]  Vergl.  Winckelmanns  Gesch.  d.  Kunst,  Buch  11,  Cap.  3,  § 21. 

35)  (S.  519.]  Benndorf  und  Schöne,  Katal.  des  lateran.  Museums  8.  8,  Nr.  13.  Abgeb. 
in  Museo  Chiarainonti  II,  pl.  21  u.  22.  Ein  anderes  Relieffragment  aus  trajanischer  Zeit,  eine 
Proression  mit  Lictoren  darstellend,  welches  angeblich  auf  dem  Trnjansforuui  gefunden  »ein 
soll  und  ebenfalls  im  lateran.  Museum  ist,  s.  bei  Benndorf  u.  Schöne  a.  a.  O.  8.  13,  Nr.  20. 
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DER  VERFALL  DER  ANTIKEN  PLASTIK. 


Die  Schilderung  des  Verfalls  und  des  Unterganges  einer  grollen  Entwickelung, 
die  er  durch  die  verschiedenen  Stadien  ihres  Werdens  und  Wachsens  begleitet 
hat,  wird  för  den  Geschichtschreiber  fast  unter  allen  Umständen  eine  unerfreuliche 
und  nicht  selten  auch  eine  undankbare  Aufgabe  sein,  unerfreulich  nicht  allein  des- 
halb, weil  es  sich  um  den  Verlust  dessen  handelt,  was  unsere  Liebe,  Bewunderung 
und  Begeisterung  erregt  hat,  sondern  auch  deshalb,  weil  die  zu  betrachtenden 
Erscheinungen  wenig  oder  gar  keinen  Reiz  bieten,  oder  sogar  widerwärtig  und 
abstoßend  sind;  undankbar,  weil  der  Schriftsteller  empfindet,  daß  die  Mehrzahl 
seiner  Leser,  die  der  Darstellung  des  Aufblühens  uud  der  vollen  Entfaltung 
einer  großen  historischen  Erscheinung  mit  Theiluahme  gefolgt  sind,  der  Schilde- 
rung des  Verfalls  und  des  Unterganges  geringes  Interesse  entgegenbringt.  Und 
doch  kann  grade  diese  im  höchsten  Grade  nicht  allein  fesselnd  sondern  auch  be- 
lehrend sein,  wo  es  sich  entweder  um  gewaltsame  Zerstörung  und  um  einen  tra- 
gischen Untergang  handelt,  oder  wo  es  gilt,  die  tiefer  liegenden  Ursachen  und 
die  im  Geheimen  eine  langsame  Auflösung  bewirkenden  Kräfte  aufzuspüren,  oder 
endlich  wo  sich  mit  dem  Untergang  einer  älteru  Entwickelung  das  Aufkeimen 
einer  bedeutungsvollen  jüngern  verbindet.  Von  der  Gunst  dieser  drei  Bedingungen 
kommt  nun  freilich  dem  Geschichtschreiber  des  Verfalls  der  antiken  Kunst  wenig, 
und  insbesondere  dem  Geschichtschreiber  des  Verfalls  und  des  Unterganges  der 
antiken  Plastik  fast  nichts  zu  gute.  Denn  die  antike  Kunst  erlag  nicht  in  tra- 
gischer Weise  großen  Schlägen  des  Schicksals  und  gewaltsamer  Zerstörung,  sondern 
sie  durchlebte  ein  langes,  siechendes  und  mehr  und  mehr  entkräftetes  Greisen- 
alter.  Auch  kann  von  tiefliegenden,  verborgenen  Ursachen  ihres  allmählichen 
Verfalls  nicht  die  Rede  sein,  sondern  diese  Ursachen  liegen  auf  der  flachen  Hand 
und  sind  in  den  Consequenzeu  der  Thatsache,  daß  die  griechische  Kunst  vom 
heimischen  Boden  losgerissen  und  unter  ein  an  sich  wenig  knnstbegabtes  und 
nicht  im  innersten  Grunde  kunstbedürftiges  Volk  verpflanzt  wurde,  mit  voller 
Augenscheinlichkeit  gegeben.  Am  ehesten  könnte  man  noch  den  dritten  Ge- 
sichtspunkt geltend  machen,  die  Erhebung  der  christlichen  Kunst  auf  den  Trümmern 
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der  antiken;  allein  so  wenig  verkannt  werden  soll,  daß  auch  die  frühere  christ- 
liche Kunst  die  Keime  einer  spätem  großen  Entwickelung  in  sich  trug,  so  be- 
stimmt muß  man  behaupten,  daß  sie  weder  an  sich  gleich  vom  Anfang  an  in 
einer  Größe  und  Bedeutsamkeit  auftritt,  die  sie  fähig  macht,  an  die  Stelle  der 
verlorenen  antiken  Kunst  zu  treten  und  für  deren  Verlust  Ersatz  zu  leisten,  noch 
auch  als  die  Siegerin  über  ein  älteres  Kunstprineip  bezeichnet  werden  darf,  wie 
die  christliche  Religion  als  Siegerin  über  die  untergehenden  heidnischen  Reli- 
gionen dasteht.  Das  thatsächliche  Verhältniß  ist  vielmehr  dieses,  daß  die  früheste 
christliche  Kunst  noch  von  dem  Erbe  der  antiken  zehrt,  und  daß  sich  die  Über- 
lieferung der  antiken  Kunst,  aber  der  schon  tief  gesunkenen,  noch  weit  hinein 
in  die  christliche  fortsetzt. 

Trotz  allem  Gesagten  aber  ist  eine  Schilderung  des  Verfalls  und  des  Unter- 
ganges doch  nicht  der  bloßen  äußerlichen  Vollständigkeit  wegen  in  die  Geschichte 
der  alten  Kunst  aufzunehmen,  sondern  vielmehr  deshalb,  weil  auch  die  Geschichte 
des  Verfalls  der  alten  Kunst  noch  Thatsachen  darbietet,  die  ebenso  eigentbümlieh 
interessant  wie  eigenthümlicb  lehrreich  sind,  während  sie  zugleich  für  die  wahrhaft 
staunenswerthe  Lebensfähigkeit  der  alten  Kunst  ein  glänzendes  Zeugniß  ablegen. 
Es  möge  deshalb  auch  dieses  letzte  Stück  unseres  geschichtlichen  Weges  nicht  ge- 
scheut, und  versucht  werden,  vor  Allem  die  bestimmten  Thatsachen  hervorzuheben. 

Was  zunächst  die  Grenzen  dieser  eigentlichen  Verfallzeit  der  antiken  Plastik 
anlangt,  so  ist  man  ziemlich  allgemein  darüber  einig,  daß  ihr  Beginn  bald  nach 
Hadrian  anzusetzen  sei,  bei  dem  zum  letzten  Male  in  der  ulten  Geschichte  eine 
hervorragende  Liebhaberei  der  Kunst  hervortritt,  die  sich  selbst  bis  zum  aus- 
übenden Dilettantismus  steigerte  und  sich  in  einer  äußerlich  in  der  That  groß- 
artigen Förderung  des  Kunstbetriebes  offenbarte.  „Ware  es  möglich  gewesen, 
sagt  Winckclninnn  (Gesch.  der  Kunst  XII,  1,  22),  die  Kunst  zu  ihrer  vormaligen 
Herrlichkeit  zu  erheben,  so  war  Hudrianus  der  Mann,  dem  es  hierzu  weder  an 
Kenntnissen  noch  an  Bemühung  fehlte:  aber  der  Geist  der  Freiheit  war  aus  der 
Welt  gewichen,  und  die  Quelle  zum  erhabenen  Denken  und  zum  Ruhme  war  ver- 
schwunden.“ Alles  was  iii  der  Kunst  durch  fürstliche  Gnade  und  Freigebigkeit, 
durch  allseitige  Theilnahme  eines  gebildeten  Publicums,  durch  den  ausgedehn- 
testen Betrieb  und  einen  vielseitigen  äußerlichen  Bedarf  bewirkt  und  geschaffen 
werden  kann,  wurde  damals  bewirkt  und  geschaffen,  ja  selbst  die  letzte  Erneue- 
rung der  Goldelfenbeinbildnerei  gehört  der  Periode  Hadrians  an,  der  Kaiser  selbst 
beschenkt«  Athen  mit  einem  kolossalen  chryselephantinen  Bilde  des  Zeus  Olym- 
pios  in  dem  von  Hadrian  vollendeten  großen  Olympieion,  mit  einer  Statue,  von 
der  Pausanias  (s.  SQ.  Nr.  2331)  in  bezeichnender  Weise  sagt:  sie  sei  an  Kunst 
gut  — wenn  man  die  Größe  in  Betracht  ziehe.  In  Korinth  aber  stiftete  der  eben 
dieser  Zeit  angehörige  reiche  Rhetor  Herodes  Attieus  eine  Goldelfenbeingruppe 
des  Poseidon  und  der  Amphitrite  auf  einem  von  vier  Pferden  gezogenen  Wagen, 
begleitet  von  dem  gleichfalls  goldelfenbeinernen  Palaemon  auf  einem  Delphin 
(s.  SQ.  Nr.  2318).  Nichts  desto  weniger  aber,  und  so  groß  immer  die  für  die  Kunst 
aufgewandten  Mittel  gewesen  sein  mögen,  bleibt  es  Thatsache,  daß  was  aus  tieferen 
Quellen,  aus  einem  innerlichen  nationalen  und  religiösen  Bedürfniß  und  aus  genialer 
Selbstbestimmung  fließt,  der  Kunst  im  Zeitalter  Hadrians  abgegangen  ist,  so  gut 
wie  es  ihr  fast  durchaus  seit  ihrer  Übersiedelung  nach  Rom  gefehlt  hatte.  Die 
Stellung  der  Dienstbarkeit  aber,  welche  die  griechische  Kunst  in  Rom  von  An- 
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fang  an  eingenommen  hatte,  wurde  durch  Hadrian»  Eifer  nicht  beseitigt,  sondern 
grade  vollendet,  denn  die  Steigerung,  welche  die  Kunst  durch  die  Liebhaberei 
dieses  Kaisers  erfuhr,  war  keine  natürliche,  sondern  eine  gemachte  und  gezwungene, 
die  einzig  und  allein  auf  dem  Anstoß  von  oben  beruhte,  und  eben  deshalb  er- 
matten mußte,  sobald  dieser  Anstoß  ermattete  oder  aufhörte.  Dies  geschah  nicht 
plötzlich,  aber  es  geschah  in  nach  und  nach  wachsendem  Verhältnis.  Dazu 
kommt  aber  ein  Anderes.  Je  glänzender  äußerlich  der  Aufschwung  der  Kunst 
unter  Hadrian  gewesen  war,  in  je  größerer  Zahl  ihre  Werke  sich  überall  dem 
Blicke  entgegendrängten,  einen  desto  großem  Einfluß  mußten  sic  auf  die  Her- 
vorbringungen der  Folgezeit  ausüben.  Ein  solcher  liegt  offenkundig  vor,  und 
man  kann  gradezu  aussprechen,  daß,  während  die  Kunst  in  Rom  bis  auf  Hadrian 
die  höchsten  Leistungen  der  Blüthezeit  als  ihre  Vorbilder  betrachtete,  die  der  Zeit 
von  den  Antoninen  abwärts  an  die  Hervorbringungen  der  zunächst  vergangenen 
Periode  anknttpft,  über  die  sie  nur  in  ganz  einzelnen  Richtungen  hinausgeht. 
Von  hier  also  beginnt  die  Nachahmung  der  Nachahmung,  die  vollständige  Un- 
selbständigkeit der  Kunst,  und  das  ist  der  Anfang  vom  Ende.  Denn  es  ist  wohl 
von  selbst  einleuchtend,  daß  bei  der  Abhängigkeit  der  Kunst  von  mehr  oder 
minder  schon  an  sich  unselbständigen  Mustern  die  letzte  innerliche  Gewähr 
eines  gesunden  und  natürlichen  Schadens  hinwegfällt,  und  daß  es  von  äußeren 
Umständen  abhängt,  wie  lange  und  in  welcher  Stärke  sieh  die  Überlieferung 
einer  nicht  mehr  verstandenen  und  mit  Überzeugung  ergriffenen  Technik  fort- 
setzt und  erhält. 

ln  Betreff  der  Quellen  für  die  Geschichte  des  Kunstverfalls  muß  hervorge- 
hoben werden,  daß  uns  schriftliche  Nachrichten  fast  gänzlich  mangeln,  und  daß 
die  wenigen  Notizen,  die  wir  ans  alten  Schriftstellern  zusammenlesen  können,  von 
sehr  untergeordneter  Bedeutung  sind.  Wir  sind  deshalb  fast  ausschließlich  auf 
die  Kunstwerke  selbst  und  auf  unser  eigenes  Urteil  angewiesen.  Unter  den 
Kunstwerken  sind  es  aber  wiederum  fast  allein  die  Porträts  und  die  Reliefe  von 
öffentlichen  Denkmälern,  deren  Entstebungszeit  sich  mit  Sicherheit  nachweisen 
läßt,  die  man  demnach  als  geschichtlich  leitend  und  maßgebend  betrachten  kann, 
denn  unter  den  Werken  idealen  Gegenstandes  ist,  abgesehn  von  einer  gleich  zu 
erwähnenden  Classe,  kaum  eines  durch  Inschrift,  Material,  Fundort,  technische 
Eigentümlichkeit  als  sicher  datirt  zu  betrachten.  Es  kann  freilich  an  sieh  keinem 
Zweifel  unterliegen,  daß  auch  in  der  Periode  des  Verfalls  die  altbekannten  Gegen- 
stände aus  dem  Idealgebiete  noch  immer  wiederholt,  daß  manche  der  Götter- 
statuen und  allegorischen  Persouificationen,  die  unsere  Museen  erfüllen,  damals 
verfertigt  worden  sind;  war  ja  doch  der  Bedarf  an  solchen  Bildwerken  kein 
wesentlich  anderer  geworden  als  in  der  frühem  Zeit,  wurden  doch  Decorations- 
sculpturen  für  die  mannicbtächen  öffentlichen  und  privaten  Bauten  der  späteren 
Kaiser  so  gut,  wenn  auch  vielleicht  nicht  in  der  Anzahl  erfordert,  wie  für  die 
Bauten  der  vergangenen  Periode.  Und  in  so  umfassender  Weise  man  sich  auch 
durch  Benutzung  älterer  Kunstwerke  zu  helfen  wußte,  wofür  z.  B.  die  Auffindung 
von  Werken,  wie  der  Faruesische  Stier  und  manche  andere  in  den  Ruinen  der 
Thermen  des  Caracalla.  oder  die  Benutzung  der  Reliefe  vom  Forum  und  vom 
Triumphbogen  Trajans  zur  Dccoration  des  Constantinsbogens  beweist,  so  kann  doch 
nicht  angenommen  werden,  daß  mau  sich  ausschließlich  auf  solche  Versetzung 
älterer  Monumente  in  die  Neubauten  beschränkt  und  auf  eigene  Arbeit  gänzlich 
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verzichtet  habe.  Auch  fehlt  es  unter  den  erhaltenen  Idealbildern  nicht  an  solchen, 
die  der  Verfallzeit  durchaus  gemäß  erscheinen  und  dem  Begriffe  von  der  Kunst- 
fertigkeit der  Periode  zwischen  den  Antoninen  und  Coustantin,  den  wir  von  den 
Porträtstatuen  und  Büsten  abziehu  können,  entsprechen.  Dennoch  bleibt  es  miß- 
lich, dieser  Periode  und  namentlich  bestimmten  Zeitpunkten  innerhalb  dieser 
Periode  dieses  und  jenes  nicht  datirte  Sculpturwerk  znzuweisen  und  darauf  dann 
weitere  Schlüsse  zu  bauen;  denn  der  bloße  Maßstab  großem  und  geringem 
Werthes  oder  Unwerthes  ist  hier  wie  in  allen  Fällen  ein  unsicherer,  da  wir  nicht 
im  Stande  sind,  nachzuweisen,  ob  eine  Arbeit  aus  der  Hand  eines  Pfuschers  und 
Handwerkers,  oder  aus  der  eines  Künstlers  stammt,  der  auf  der  Höhe  seiner 
Zeit  stand.  Auch  ist  es  Thatsache,  daß,  wo  immer  einzelne  Kritiker  versucht 
haben,  bestimmte  Werke  idealen  Gegenstandes  den  verschiedenen  Abschnitten 
dieser  Periode  zuzuweisen,  ihr  Urteil  ein  mehr  oder  weniger  schwankendes,  und 
ihre  Beweisführung  eine  unsichere  gewesen  ist» 

Nur  in  Beziehung  auf  eine  Classe  von  Darstellungen  außerhalb  des  Kreises 
der  Porträts  und  der  Monumentalreliefe  dürfen  wir  uns  die  Fähigkeit  einer  be- 
stimmtem kunstgeschichtlichen  Datirung  Zutrauen,  in  Beziehung  nämlich  auf  die 
Darstellungen  fremder,  barbarischer,  namentlich  orientalischer  Gottheiten  und  Cul- 
tusfiguren.  Denn  die  Geschichte  des  Eindringens  fremiUändischer  Culte  in  die 
Religion  der  griechisch-römischen  Welt  ist  wenigstens  in  ihren  Umrissen  be- 
kannt1). 

Die  am  frühesten  in  den  Kreis  der  griechischen  Kunst  eingedrungene  fremd- 
ländische Cultgestalt  ist  der  aegyptische  Sarapis,  der  schon  in  der  Periode  Alexan- 
ders von  Bryaxis  als  eine  tiefempfundene  Modifieation  des  Zeusideals  gebildet 
wurde,  wie  früher  (S.  98)  erwähnt  worden,  und  von  dem  wir  eine  nicht  ganz  un- 
beträchtliche Reihe  zum  Theil  vorzüglicher,  aus  der  ersten  Periode  der  griechi- 
schen Kunst  in  Rom  oder  aus  Hadrians  Zeitalter  stammender  Nachbildungen 
besitzen.  Demnächst  war  es  der  Isisdienst,  der  in  der  römischen  Welt  zur  Auf- 
nahme kam  und  zwar  schon  im  Zeitalter  der  Kaiser  aus  dem  iulischen  Geschlecht, 
obgleich  er  hauptsächlich  erst  in  dieser  spätem  Periode  zu  öffentlicher  Anerken- 
nung und  Geltung  gelangte,  namentlich  durch  Commodus  und  Caracalla,  die  sich 
zu  ihm  bekannten.  Die  frühesten  sicher  datirten  Statuen  der  Isis  und  römisch- 
griechischer Isisdienerinnen  stammen  aus  Pompeji,  gehören  also  in  die  Zeit  zwi- 
schen 63  und  79  n.  Chr.,  die  große  Masse  dagegen,  von  der  die  Zusammenstel- 
lung bei  Clarac  (pl.  936 — 994)  eine  Vorstellung  giebt,  stammt  ohne  Zweifel  aus 
der  Zeit  der  eben  genannten  Kaiser.  Trotz  manchen  Modificationen  im  Einzelnen 
stimmen  doch  diese  Gestalten  in  allem  Wesentlichen  mit  einander  überein;  äußer- 
lich charakterisirt  sie  eine  oberflächliche  Nachahmung  negyptischer  Tracht,  eine 
steifgefaltete  bis  auf  die  Füße  reichende  Tunica  und  ein  gefranztes,  über  der 
Brust  geknotetes  Obergewand,  wozu  als  Attribute  bald  die  Lotosblume,  bald 
das  Sistrum  oder  Ähnliches  sich  gesellt;  für  das  Künstlerische  ist  eine  durch- 
aus manierirte  und  oberflächliche  Nachahmung  der  aegyptisehen  Auffassungsweise 
der  menschlichen  Gestalt  bezeichnend,  eine  affectirte  Regungslosigkeit  und  Steif- 
heit, die  aber  natürlich  in  diesen  äußerlichen  und  unverstandenen  Nachahmungen 
nur  unerquicklich  wirkt,  und  die  von  allen  fremden  Kunstelementen  vielleicht  am 
wenigsten  dazu  geeignet  ist,  die  hinsiechende  griechisch-römische  Kunst  aufzu- 
frisebeu.  Das  gilt  natürlich  in  gleichem,  zum  Theil  in  noch  höherem  Grade  von 
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etlichen  anderen  aegyptischen  Cultgestalten,  welche  aus  römisch-griechischen  Werk- 
stätten auf  uns  gekommen  sind,  von  Darstellungen  des  Harpokratesknaben,  der 
übrigens  hauptsächlich  in  kleinen,  zu  Amuleten  bestimmten  Erzfigürchen  erhalten 
ist,  von  einzelnen  solchen  des  Anubis,  des  Canopus  u.  A.,  die  in  diesen  späten 
Nachahmungen  nur  noch  Scheusale  sind. 

Nächst  den  aegyptischen  fanden  die  syrischen  und  einige  andere  orientalische 
Culte  die  früheste  Aufnahme  in  Rom,  in  geringerem  Umfange  schon  unter  Neros 
Regierung,  ausgedehnter  unter  Septimius  Severus,  ohne  gleichwohl  auf  die  bildende 
Kunst  halbwegs  den  Eintluli  auszuüben,  den  das  Aegyptische  auf  sie  ausübte. 
Darstellungen  der  syrischen  Götter  in  griechisch-römischen  Kunstwerken  gehören 
unter  unserem  Denkmälervorrath  immer  zu  den  Seltenheiten,  so  die  auf  Löwen 
sitzende,  der  Magna  Mater  verwandt  gestaltete,  syrische  grolle  Göttin,  der  Zens- 
ßelos  (Baal),  der  phrygische  Atys,  der  kappadokische  Dolichenus  und  etliche 
Andere. 

Um  so  zahlreicher  sind  dagegen  die  Monumente  des  aus  assyrischen  und 
persischen  Elementen  gemischten  Mithroscultus,  der  namentlich  seit  Domitian 
und  Commodus  zu  großer  Bedeutung  gelangte,  und  dessen  Kunstdenkmäler  aus 
fast  allen  Theilen  des  weiten  Römerreiches  wir  noch  nach  Hunderten  zählen 
können1).  Die  in  Statuengruppen  und  in  Reliefen  wiederholte  Hauptvorstellung  ist 
die  des  Stieropfers,  die  durchaus  typisch  geworden  ist  und  in  einzelnen  Exem- 
plaren für  die  Kunstfertigkeit  dieser  Zeit  ein  unerwartet  günstiges  Zeugniß  ab- 
legt, mag  man  auf  die  naturwahre  und  lebendige  Darstellung  des  zu  Boden  ge- 
worfenen Stieres  oder  auf  die  Haltung  des  auf  ihm  knieenden  und  ihn  erdol- 
chenden Jünglings  oder  auf  die  zum  Theil  recht  zarte,  wenn  auch  verkünstelte 
Behandlung  des  Gewandes  bei  dem  Letztem  sehn.  Als  Vorbild  der  Composition 
im  Ganzen  werden  wir  die  Darstellungen  stieropfernder  Siegesgöttinnen  betrachten 
dürfen,  dergleichen  wir  eine  geschichtlich  bei  dem  in  der  Diadochenzeit  lebenden 
Menaechmos  (oben  S.  224)  nachweisen  können,  während  sich  die  Keime  dieser 
Composition  bis  in  die  Reliefe  von  der  Balustrade  des  Tempels  der  Nike  Apteros 
zurückverfolgen  lassen  (oben  S.  2Ö2  Anm.  10).  Immerhin  aber  haben  wir  in  den 
Mithrasmonumenten  eine  nicht  ganz  unbedeutende  und,  wie  gesagt,  in  einigen 
Exemplaren  wohlgelungene  Modification  dieser  älteren  Vorbilder  anzuerkennen,  die 
in  Verbindung  mit  einigen  weiterhin  zu  erwähnenden  Porträtstatuen  uns  warnen 
muß,  den  Verfall  der  Kunst  im  Formalen  und  Technischen  zu  hoch  hinauf  zu 
datiren.  Daß  gleichwohl  die  Mithrasdarstellnngen  so  wenig  wie  die  der  Isis  im 
Stande  waren,  der  Kunst  im  römischen  Reiche  zu  einem  neuen  Aufschwünge  zu 
verhelfen,  versteht  sich  von  selbst;  sie  brachten  eine  neue  Form,  die  dann  in  ge- 
dankenloser Weise  immer  und  immer  wiederholt  wurde,  und  die  auch  das 
Schicksal  aller  anderen  aus  älterer  Zeit  stammenden  Formen  theilte,  das  ist  Alles. 
Von  anderen,  in  Hinsicht  uuf  die  Religionsgeschichte  wichtigen,  in  Betreff  der 
Kunst  wenig  bedeutenden  Figuren  des  mithrischen  Cultus  kann  abgesehn  werden, 
höchstens  ist  noch  des  mit  Mithras  etwa  gleichzeitig  eingedrungenen  Aeon5)  zu 
gedenken,  der  auf  dem  Gebiete  der  Plastik  in  lebensgroßen  Figuren  zugleich 
als  der  Repräsentant  einer  in  Münzen  und  Gemmen  zahlreicher  vertretenen  Classe 
von  abstrus-allegorischen  und  mystischen  Bildungen')  dasteht,  in  denen  ein  über- 
schwängliches All-Eins  religiöser  Mächte  dargestellt  werden  sollte.  Aeon  ist  eine 
Mischgestalt  aus  allerlei  Formen,  sein  Löwenkopf  soll  Stärke,  seine  Flügel  sollen 
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die  Schnelligkeit  bedeuten,  die  ihn  umwindende  Schlange  ist  das  Symbol  der 
steten  Selbsterneuerung,  als  Maß  der  Zeiten  hält  er  einen  Stab,  und  ein  Schlüssel 
in  seiner  Hand  deutet  auf  die  Erschließung  des  Verborgenen,  die  Weintraube  ist 
Symbol  der  Fruchtbarkeit,  und  die  ihm  beigegebenen  Attribute  des  Hahns,  der 
Zange  und  des  Hammers  beziehn  sich  auf  Wachsamkeit  und  Arbeit.  Betrachtet 
man  diese  Darstellung  von  künstlerischem  Standpunkte,  so  wird  man  Fenerbachs 
Wort  (Gesell,  d.  Plastik  II,  217)  unterschreiben:  „Das  Ding  ist  höchst  symbolisch, 
tiefsinnig,  aber  doch  nichts  weiter  als  ein  Scheusal.“ 

Sehn  wir  aber  von  diesen  Bildwerken  ab  und  halten  wir  uns  an  die  Gegen- 
stände der  plastischen  Darstellung,  die  uns  in  consequenter  historischer  Abfolge 
vorliegen,  namentlich  an  die  Porträts  und  an  die  Beliefe  von  öffentlichen  Monu- 
menten, so  können  wir  an  ihnen  drei  Hauptstufen  oder  Perioden  des  Verfalls 
der  Kunst  wahmehmen,  deren  erste  die  Regierung  der  Antonine  bis  zum  Tode 
des  Commodus  (192  n.  Chr.)  umfaßt,  während  das  Ende  der  zweiten  etwa  durch 
die  Regierung  des  Gallienus  und  die  sogenannten  dreißig  Tyrannen  (triginta  tyranni, 
260  n.  Chr.)  bezeichnet  wird,  und  die  dritte  sich  etwa  bis  zur  Zeit  des  Theodosius 
oder  bis  zum  Ende  des  vierten  Jahrhunderts  ausdehnen  läßt.  Einen  absoluten 
Abschluß  der  antiken  Kunstühung  kann  man  freilich  auch  hier  nicht  aufstellen, 
aber  theils  gewinnt  die  christliche  Kunst  von  dieser  Zeit  an  überwiegenden  Ein- 
fluß, theils  fehlt  den  Hervorbringungen  so  durchnus  alle  und  jede  Bedeutung  in 
Hinsicht  auf  das  Künstlerische,  daß  sich  eine  Ausdehnung  der  antiken  Kunst- 
geschichte in  noch  spätere  Zeiten  durch  nichts  rechtfertigen  lassen  würde. 

Während  der  Regierung  der  Antonine  wirken  in  der  bildenden  Kunst  die 
Anstöße  der  hadrianischen  Zeit  nach;  die  Antonine  schätzen  und  fordern  die  Kunst, 
wenngleich  nicht  entfernt  in  dem  Maße  wie  Hadrian,  und  besonders  die  Porträt- 
bildnerei und  die  historische  Reliefsculptur  wird  noch  betrieben.  Auf  beiden  Ge- 
bieten aber  sind  die  Zeichen  der  Abnahme  des  künstlerischen  Vermögens  sehr 
deutlich  wahrzunehmen,  und  zwar  einerseits  in  dem  immer  mehr  hervortretenden 
platten  Realismus,  andererseits  in  der  zunehmenden  Verkennung  der  natürlichen 
Gesetze  und  Schranken  der  Darstellung  und  der  Technik,  ln  den  Porträts  macht 
sich  der  beginnende  Verfall  besonders  dadurch  geltend,  daß  an  die  Stelle  einer 
freien  geistigen  Auffassung  der  Persönlichkeit,  mochte  diese  in  ihrer  vollen  Indi- 
vidualität, mochte  sie  idealisirt  dargestellt  werden,  eine  mehr  äußerliche,  zum  Theil 
ängstliche  Wiedergabe  der  Ähnlichkeit  tritt,  die  sich  über  Kleinigkeiten  und 
Zufälligkeiten,  wie  Hautfalten  und  dergleichen  nicht,  mehr  zu  erheben  versteht, 
und  die  sich  mit  einer  besonders  in  den  Nebendingen  peinlichen  Sorgfalt  der  Tech- 
nik verbindet.  Dies  zeigt  sich  ganz  besonders  in  der  Behandlung  des  Haares, 
und  zwar  am  auffallendsten  bei  den  Porträts  des  M.  Aurelius  und  des  Lucius 
Verus.  Beide  müssen  sehr  krauslockiges  Haar  gehabt  haben,  das  sie  ziemlich 
kurz  geschnitten  trugen,  und  das  der  Wirklichkeit  möglichst  genau  entsprechend 
wiederzugeben  die  Bildhauer  unendliche  Mühe  aufwandten.  Das  gilt  von  allen 
Porträts  dieser  Kaiser,  besonders  aber  von  ein  paar  Büsten  im  Louvre  (Nr.  13S, 
Hl),  145);  das  gesammte  Haar  ist  hier  in  eine  Unzahl  kleiner  Locken  zerlegt, 
die  einzeln  mit  dem  Bohrer  unterhöhlt  sind,  ohne  daß  auch  nur  irgendwo  eine 
größere  zusammenhaftende  Partie  sieh  fände.  Die  Absicht  ist,  den  Eindruck 
des  Leichten,  wollartig  Lockern  hervorzubringeu,  und  man  glaubt  wahrzunehmen. 
wie  die  Künstler  alle  ihre  Vorgänger  in  virtuoser  Überwindung  der  Schwierig- 
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keiten  der  Technik  und  des  Materials  zu  Obertreffen  wähnten,  allein,  abgesehn 
davon,  daß  die  Virtuosität,  wo  sie  sich  auf  derartige  Nichtigkeiten  und  werthlose 
Spielereien  wendet,  einen  unerfreulichen  Eindruck  macht,  ist  der  Effect  grade 
der  entgegengesetzte  von  dem,  den  die  Künstler  beabsichtigt  haben;  weit  ent- 
fernt wie  wirkliches  Haar  auszusehn  oder  den  Eindruck  des  Weichen  und  Lockern 
zu  machen,  sehn  die  Perücken  des  M.  Aurelius  und  des  L.  Verus  etwa  aus  wie 
gewisse  Korallenurten,  und  mehr  als  bei  den  meisten  anderen  Werken  der  Plastik 
wird  man  bei  diesen  Porträts  an  das  starre  Material  und  seine  eigentümliche 
Natur  erinnert  Ähnliches  gilt  von  den  weiblichen  Porträtbüsten  dieser  Zeit,  bei 
denen  immer  größerer  Fleiß  auf  die  Darstellung  der  immer  geschmacklosem  Haar- 
tracht verwendet  wurde.  Diese  so  gut  wie  die  seit  dieser  Zeit  gewöhnlich 
werdende  Bezeichnung  der  Brauen  und  die  der  Augensterne  durch  einen  kreis- 
förmigen Einschnitt  in  den  Augapfel4),  die  in  immer  krausere  und  kleinere  Fäl- 
telung übergehende  Drapirung  und  die  geleckte  Eleganz  in  dem  Beiwerk  wie  der 
Waffnung  sind  freilich  scheinbar  nur  Äußerlichkeiten  und  Kleinigkeiten,  aber  sie 
zeigen,  wenn  man  auf  den  Grund  der  Erscheinung  geht,  Beides,  das  Versinken 
der  Kunst  in  den  Realismus  und  die  Verkennung  ihrer  Darstellungsmittel.  Das 
sichere  Bewußtsein  ihrer  Principien  ist  der  Kunst  verloren  gegangen,  und  es  paart 
sich  in  ihren  Werken  auf  eine  seltsame  Weise  das  gedankenlose  Festhalten  an 
der  Überlieferung  mit  dem  unklaren  Streben  nach  der  Durchbrechung  der  Schran- 
ken, welche  die  frühere  Technik  anerkannt  und  geheiligt  hatte.  Trotzdem  aber 
müssen  wir  die  Porträtstatuen  und  Porträtbüsten,  welche  letzteren  im  Verhältniß 
zu  den  ersteren  immer  häufiger  werden,  so  wie  auch  die  ikonischen  Statuen  über 
die  idealisirten  überwiegen,  immer  noch  als  sehr  ehrenwerthe  Kunstwerke  und 
jedenfalls  als  die  höchsten  und  gediegensten  Leistungen  dieser  Zeit  anerkennen, 
während  sich  der  Mangel  an  Geist  und  Geschmack  auf  dem  Gebiete  der  Relief- 
bildnerei nn  öffentlichen  Monumenten  ungleich  augenscheinlicher  hervordrängt. 

Hierfür  zeugen  in  unwidersprechlicher  Weise  die  Reliefe  vom  marmornen 
Fußgestcll  der  Granitsäule,  die  von  M.  Aurelius  und  L.  Verus  zu  Ehren  des  An- 
toninus  Pius  errichtet  wurde,  die  von  der  Säule  des  M.  Aurelius  und  die  von 
dem  zu  Ehren  dieses  Kaisers  errichteten  Triumphbogen.  Die  Reliefe  von  dem 
Piedestal  der  Granitsäule  des  Antoninus  Pius6),  das  allein  uns  erhalten  ist,  stellen 
an  der  Vorderseite  die  Vergötterung  des  Kaisers  und  seiner  Gemahlin,  der  älteru 
Faustina,  an  den  Nebenseiten  einen  Act  der  Leichenfeier  (die  deenrsio  funebris) 
dar.  In  dem  Hauptrelief  sehn  wir  rechts  die  Göttin  Roma  am  Boden  sitzend, 
links  die  Personification  des  Campus  Martins  als  des  Locales  der  Consecration, 
eine  nackte  .lünglingsgestalt,  die  einen  Obelisken  hält.  Die  Mitte  der  Tafel 
nimmt  der  beschwingte,  durch  Schlange  und  Kugel  bezeichnete  Genius  der  Ewig- 
keit ein,  der  in  schräger  Richtung  emporfliegt,  und  auf  dessen  Rücken,  von  zwei 
Adlern,  dem  officiellen  Symbol  der  Vergötterung  umschwebt,  Antoninus  und 
Faustina  sitzen.  Das  Lob  der  Verständlichkeit  kann  man  dieser  Composition 
nicht  streitig  machen,  und  auch  die  technische  Ausführung  ist  nicht  ohne  Sorg- 
falt und  Geschick  gemacht,  aber  nicht  allein  ist  die  Gewandung  der  Roma  stark 
überladen  und  der  Genius  der  Ewigkeit  steif  und  ungefällig,  sondern  die  Art, 
wie  das  apotheosirte  Paar  in  puppenhafter  Kleinheit  auf  seinem  Rücken  zwischen 
den  großen  Flügeln  sitzt,  nicht  etwa  sich  haltend  — wie  der  apotheosirte 
Titus  in  dem  Relief  an  seinem  Triumphbogen  sich  auf  dem  Adler  reitend  an 
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dessen  Schwingen  hält  — sondern  in 
unbegreiflicher  Weise  thronend  in  der 
Schwebe,  ist  gänzlich  verfehlt  Dennoch 
ist  diese  Coinposition  denen  an  den  Ne- 
benseiten  überlegen,  denn  diese  sind 
ganz  dürftig  erfunden  und  mangelhaft 
ausgeführt. 

Die  Triumphalreliefe  an  der  Säule 
des  M.  Anrelius,  die  Thaten  des  Kai- 
sers in  seinem  Feldzüge  gegen  die  Mar- 
comannen darstellend,  geben  sich  auf 
den  ersten  Blick  als  eine  bloße  Nach- 
ahmung der  Reliefe  von  der  Trajans- 
säule  zu  erkennen,  als  deren  freilich 
weniger  imposantes Seitenstück  die  Säule 
im  Ganzen  erscheint  Die  Mittheilung 
eines,  und  zwar  des  interessantesten 
Stückes  in  Fig.  239  wird  zum  Beleg 
liierflir  genügen,  ohne  daß  eine  Be- 
schreibung der  in  Rede  stehenden  Re- 
liefe im  Einzelnen  nöthig  wäre.  Wir 
sehn  in  der  mitgetheilten  Darstellung 
eine  Scene,  die  sich  auf  göttliche  Hilfe 
im  Kampfe  bezieht,  Juppiter  Pluvius, 
der  Gott  des  Regens  und  Ungewitters, 
läßt  auf  die  Römer  erquickenden  Regen 
niederströmen,  den  sie  in  Schilden  und 
Helmen  auffangen,  und  von  dem  neu- 
gestarkt  sie  auf  die  Feinde  eindringen, 
auf  die  von  dem  andern  Arme  des  lie- 
gengottes  ein  gewaltiges  Hagelwetter 
hiemiederführt,  das  Verwirrung  in  ihrem 
Heere  anrichtet,  so  daß  sie  sich  vor  den 
siegenden  Römern  demüthigen  müssen. 
Dies  ist  die  poetischeste  Coinposition 
des  ganzen  Reliefbandes;  wie  wenig 
Poesie  trotzdem  in  ihr  liegt,  und  mit 
wie  geringem  Geschick  die  dramati- 
schen Motive  ausgebeutet  sind,  ist  ein- 
leuchtend; das  Ganze  ist  ebenso  über- 
laden wie  geist-  und  leblos,  und  wäh- 
rend sieh  in  den  Reliefen  dieser  Säule 
die  realistische  Chronikenmanier  wie- 
derholt, die  wir  an  den  Reliefen  der 
TrajanssSule  kennen  gelernt  haben,  fehlt 
ihnen  fast  durchaus  die  Energie  der 
Auffassung  und  des  Ausdrucks  jener 
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Reliefe,  es  fehlt  die  Tüchtigkeit  und  der  Ernst  in  der  Ausführung  und  Form- 
gebung, und  auch  nach  jenen  tiefer  empfundenen  Episoden,  die  den  Darstel- 
lungen der  trajanischen  Kriegsthateu  eingestreut  sind,  wird  man  hier  vergebens 
suchen,  während  allerlei  Nichtigkeiten  und  Nebendinge  wie  Heuschober,  Holz- 
stapel, Viehställe  und  dergleichen  vielleicht  mit  noch  etwas  größerer  Gewissen- 
haftigkeit abgebildet  sind.  Die  meisten  der  dargestellten  Handlungen,  bei  denen 
Massenbewegungen  und  weite  Räume  in's  Kleine  und  Enge  gezogen  werden 
mußten,  machen  einen  überaus  kümmerlichen  Eindruck  und  erinnern  ihrem 
Geiste,  wenn  auch  natürlich  nicht  ihrer  Form  nach,  durchaus  an  die  assyrischen 
Bilderchroniken. 

Unter  den  jetzt  im  capitolinischen  Museum  und  im  Palastc  der  Conservatoren 
in  Rom  befindlichen  Reliefen  des  Triumphbogens  des  M.  Aurelius’)  geben  sich  zwei 
als  Nachahmungen  von  Reliefen  des  Trajansbogens  zu  erkennen.  Sie  stellen  die 
Begnadigung  knieender  Feinde  und  das  Dankopfer  des  Kaisers  dar  und  sind  bei- 
nahe in  jeder  einzelnen  Figur  in  den  genannten  Vorbildern  nachweisbar.  Dazu 
kommen  zwei  andere,  der  Kaiser  auf  dem  Triumphwagen  und  die  Überreichung 
der  Kugel  der  Weltherrschaft  an  ihn  durch  die  Göttin  Roma,  beide  eben- 
falls auf  Reminiseenzen  aus  trajanischer  Zeit  beruhend.  Zwei  größere  Platten 
gelten  der  Apotheose  der  jüngern  Faustina  und  der  Verkündigung  dieser.  Letz- 
tere ist  den  Adlocutionsreliöfen  nachgebildet,  erstere  dagegen  ist  eine  ungefähre, 
wenngleich  abgeänderte  Nachbildung  der  oben  besprochenen  Apotheose  des  An- 
toninus  und  der  altern  Faustina.  Die  Kaiserin  wird  auch  hier  von  einem  geflügel- 
ten, diesmal  weiblichen  und  eine  große  Fackel  haltenden  Genius  emporgetragen 
und  zwar  vom  flammenden  Scheiterhaufen  hinweg,  neben  dem  eine  localbezeich- 
nende Jünglingsfigur  am  Boden  sitzt  und  dem  gegenüber  der  Kaiser  thronend 
dargestellt  ist.  Bei  im  Übrigen  ungefähr  gleichem  Kunstwerthe  zeichnet  sich 
diese  Composition  vor  der  vorbildlichen  durch  eine  würdigere  und  naturgemäßere 
Stellung  der  auf  dem  Rücken  des  Genius  sitzenden  Kaiserin  aus. 

Obgleich  nun  diese  Reliefe  schon  an  und  für  sich  als  datirte  Monumente  ihre 
kunstgeschichtliche  Wichtigkeit  haben,  so  gewinnen  sie  eine  erhöhte  Bedeutung 
noch  durch  den  Umstand,  daß  sie  uns  den  Maßstab  zur  Beurteilung  des  Kunst- 
vermögens dieser  Zeit  in  der  Reliefbildnerei  Überhaupt  darbieten.  Denn,  wenn- 
gleich Winckelmann  bei  Gelegenheit  ihrer  Besprechung8)  mit  Recht  bemerkt,  daß 
zur  Ausführung  öffentlicher  Monumente  nicht  immer  die  vorzüglichsten  Künstler 
auserlesen  werden,  so  würde  es  doch  aller  Vernunft  und  Erfahrung  widersprechen, 
anzunehmen,  daß  von  anderen,  wenn  auch  geschickteren  Händen,  gleichzeitig  viel 
Vortrefflicheres,  oder  gar  ganz  Stilverschiedenes  gearbeitet  wurde.  Dieser  Grund- 
satz muß  festgehalten  werden,  wenn  mnn  eine  sehr  bedeutende  und  interessante 
Erscheinungsform  der  antiken  Kunst,  deren  zahlreichste  Monumente  dem  Zeitalter 
der  Autonine  angehört,  obgleich  ihre  Anfänge,  wie  oben  S.  398 ff.  gezeigt  worden 
ist,  beträchtlich  früher  fallen,  kunstgeschichtlich  richtig  auffassen  und  beurteilen 
will,  die  Sarkophagr eliefe  nämlich,  welche  als  die  zahlreichste  Classe  aller 
Reliefbildungen  eine  kleine  Kunstwelt  für  sich  darstellen,  und  über  welche  hier 
nur  einige  orientirende  Winke  gegeben  werden  können9). 

Die  »Sarkophage  selbst  sind  steinerne  Särge,  die  in  der  Regel  zur  Aufnahme 
der  unverbrannteu  Leiche  bestimmt  waren  und  daher  von  der  Größe,  daß  sie 
einen  menschlichen  Leichnam,  in  einzelnen  Fällen  auch  deren  zwei  bequem  fassen 
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können.  Sie  sind  aus  einem  Steiubloek  gearbeitet  und  mit  einem  Deckel  aus 
einer  Steinplatte  geschlossen,  der  bei  griechischen  Sarkophagen,  die,  gleichsam 
als  Hans  des  Todten,  ursprünglich  bestimmt  erscheinen  im  Freien  aufgestellt  zu 
werden,  als  ein  zweiseitig  abfallendes,  mit  Ecknkroterien  versehenes  Dach  ge- 
staltet ist,  während  die  römischen  Sarkophage,  die  stets  in  geschlossenen  Grab- 
kammern,  und  zwar  meistens  an  deren  Wänden,  gleichsam  wie  das  Lager  des 
Todten,  standen,  an  Stelle  des  Daches  eine  häufig  als  ein  Pfühl  profilirte  grade 
Platte  zeigen,  auf  der,  wie  dies  schon  bei  archaischen  etruskischen  Sarkophagen 
der  Fall  ist,  die  Gestalt  des  Verstorbenen  bequem  gelagert,  nicht  wie  schlafend 
oder  todt,  wie  in  mittelalterlichen  Grnbinonumentcn,  in  statuarischer  Ausführung 
dargestellt  ist.  Dem  verschiedenen  Grundgedanken  gemäß  sind  die  griechischen 
Sarkophage  architektonisch  sorgfältig  und  oft  sehr  energisch  gegliedert,  während 
der  figürliche  Keliefschmuck  ihnen  entweder  ganz  fehlt  oder  doch  in  der  Regel 
in  ungleich  bescheidenerem  Maß,  der  Architektur  sich  unpassend  und  unterord- 
nend auflritt,  als  dies  au  römischen  Sarkophagen  der  Fall  ist,  bei  deren  reich- 
lichem, zum  Theil  sehr  üppigem  Relicfschmuck  man  vielleicht  den  Grundgedanken 
an  einen  über  das  Lager  der  Verstorbenen  gehängten  reich  gestickten  Teppich 
voraussetzen  darf.  Auch  in  der  Auswahl  der  dargcstellten  Gegenstände  halten 
sich  die  griechischen  Sarkophagreliefe  in  einem  ziemlich  engen  Kreise;  bevorzugt 
sind  Amazonenkiirapfe,  in  deren  mehren  man  deutlich  die  Anlehnung  an  bekannte 
architektonische  Sculpturen,  an  Friese  wie  den  des  Maussolleums  nachweisen  kann. 
Daneben  kommt  noch  eine  Anzahl  heroischer  Mythen  (Herakles  mit  dem  Löwen. 
Meleagros,  I’haedra  und  Hippolytos,  Helena  und  die  Dioskuren,  Achilleus  u.  s.  w.) 
und  eine  sehr  kleine  Auswahl  vonScenen  des  realen  Lebens  (Schlachten  und  Jagden) 
vor,  woneben,  um  Anderes  zu  übergehn,  als  eine  eigene,  in  der  Erscheinung  sehr 
reizende  Classe  Eroteudarstellnngen  hervorgehoben  werden  müssen.  Durchgängig 
aber  sind  diese  Reliefe,  selbst  die,  die  nur  aus  zusammengestoppelten  Motiven  ohne 
inuern  Zusammenhang  bestehn  (vgl.  z.  B.  den  in  Anm.  9 angeführten  lykischen 
Sarkophag),  klarer  und  einfacher  und  in  einem  ungleich  reinem  Reliefstil  coin- 
ponirt,  als  dies  im  Allgemeinen  von  den  römischen  Reliefen  gesagt  werden  kann, 
die  zum  Theil  in  überwuchernder  Figo renfü Ile  und  in  einem  völlig  verwilderten 
Stile  eomponirt  sind,  der  in  den  späteren  Triumphalreliefen  seine  Analogien  findet 
Allerdings  kommen  unter  den  römischen  Sarkophagen  so  gut  wie  ganz  relieflose 
auch  solche  vor,  an  denen  die  Reliefe  rein  oder  wenigstens  überwiegend  ornamen- 
taler Natur  sind  und  z.  B.  aus  Blumen-  und  Fruchtgehängen  bestehn  oder  das 
Porträt  des  Verstorbenen  in  medaillonartiger  Behandlung,  oder  auch  nur  die 
Grabinschrift  in  einem  tafelartigeu  Rahmen  von  Genien  gehalten  zeigen,  um!  was 
dergleichen  mehr  ist.  In  der  großen  Mehrzahl  aber  bieten  sie  auf  der  vordem 
Lang-  und  den  Schmalseiten  (da  die  Rückseite  meistens  unverziert  ist)  entweder 
eine  zusammenhängende  Darstellung  oder  drei  unter  einander  innerlich  oder  in 
einer  Scenenabfolge  zusammenhängende  Darstellungen.  Die  Gegenstände  dieser 
Darstellungen  sind  auch  hier  in  einer  kleinen  Minderheit  von  Fällen  aus  dem 
realen  Leben  entnommen  und  vergegenwärtigen  die  Beschäftigung  oder  den  Stand 
des  Verstorbenen  oder  dessen  Sterbescene  und  die  Todtenklage  (conclamatio)  der 
Verwandten,  oder  sie  deuten  den  Lebenslauf  oder  die  Schicksale  des  Verstorbenen 
in  besonders  hervorstechenden  Scenen  an.  Überwiegend  aber  sind  die  Gegen- 
stände entweder  allegorischer  Natur,  oder  sie  sind  aus  dem  Gebiete  der  Götter- 


Digitized  by  Google 


DER  VERFALL  DER  ANTIKEN  PLASTIK. 


535 


oder  der  Heroensage  entnommen  und  stellen  Scenen  dar,  die  sieh  entweder  auf 
den  Tod,  den  Schmer/,  der  Trennung  durch  den  Tod  und  die  Liebe  der  Über- 
lebenden, oder  auf  die  Hoffnung  einer  Wiedererweckung  der  Todten  und  auf  ein 
neues,  seliges  Leben  jenseits  des  Grabes  bezieh n.  Die  Fülle  der  in  den  Sarkophag- 
reliefen dargestellten  mythischen  Gegenstände  ist  eine  fast  unübersehbare  und  die 
Wahl  vielfach  eine  durchaus  sinnige,  leicht  verständliche,  nicht  selten  eine  wahr- 
haft geistreiche  und  sehr  fein  empfundene.  Sie  erstreckt  sich  fast  über  das  ganze 
Gebiet  der  künstlerisch  gestalteten  Götter-  und  Heroensage.  Offenbar  hat  nämlich 
die  Bedeutsamkeit  der  Gegenstände,  die  an  sich  schon  eine  Beziehung  auf  Tod 
und  Unsterblichkeit  hatten,  oder  die  vermöge  ihrer  Anwendung  diese  Beziehung 
erhielten,  die  Wahl  bestimmt.  Aus  dieser  Rücksichtnahme  erklären  sich  z.  B.  die 
häutig  wiederholten  Darstellungen  von  Selene  und  Endymion  — süßes  Entschlum- 
mern und  seliges  Erwachen  — oder  die  noch  häufiger  wiederholten  Scenen  des 
Raubes  der  Persephone,  deren  ganzer  Mythus  die  Hoffnung  eines  neuen  Lebens 
nach  dem  Tode  verkündete;  aus  ähnlichen  Gründen  sind,  was  bei  griechischen 
Sarkophagen  selten  ist,  vielfältig  Bilder  aus  dem  Mythenkreise  des  Dionysos  ge- 
wählt, Scenen,  die  entweder  an  ein  ungetrübt  heiteres  Dasein  erinnern,  dergleichen 
mau  nach  dem  Tode  hoffte  oder  an  den  vergangenen  Rausch  des  Lebens,  oder 
— in  den  Schicksalen  des  Gottes  selbst  — an  die  Seligkeit,  die  aus  dem  Kampf 
und  Schmerz  des  Lebens  hervorblttht  Einen  ähnlichen  Gedanken,  den  der  end- 
lichen Beseligung,  enthalten  die  Bilder  aus  dem  Mythus  von  Eros  und  Psyche, 
während  die  Darstellungen  der  Alkestis  oder  die  des  Protesilaos,  die  beide  aus 
dem  Hades  wiederkehrten,  ilie  Hoffnung  einer  Rückkehr  aus  dem  Reiche  der 
Schatten  und  der  Wiedervereinigung  mit  den  Geliebten  aussprechen,  und  was 
dergleichen  mehr  ist. 

Faßt  mau  aber  die  kunstgeschichtliche  Seite  der  Fragen  ins  Auge,  die  sich 
an  die  Sarkophagreliefe  in  ihrer  Gesammtheit  knüpft,  so  muß  vor  Allem  be- 
merkt werden,  daß  der  Gebrauch  der  Sarkophage  mit  der  Sitte,  die  Todten  zu  be- 
graben anstatt  sie  zu  verbrennen10),  ursächlich  zusammenhangt.  Nun  wäre  es 
freilich  ein  starker  Irrthum,  wenn  man  annehmen  wollte,  die  Sitte  des  Todteu- 
begrabens  anstatt  der  Verbrennung  der  Leichen  gehöre  ausschließlich  dem  spätem 
Alterthume  an,  denn  dies  ist  so  wenig  der  Fall,  daß  sie  in  Griechenland  wie  in 
Rom  vielmehr  der  Sitte  der  Leichenverbrennuug  vorangegangen,  und  daß  sie 
während  des  ganzen  Alterthums  niemals  völlig  außer  Übung  gekommen  ist.  Nichts 
desto  weniger  ist  die  Behauptung  richtig,  daß  die  Sitte  des  Begrabeus  in  Rom 
im  Zeitalter  der  Antonine  in  allgemeinem  und  überwiegenden  Gebrauch  kam,  ob 
unter  dem  Einfluß  orientalischer  oder  unter  dem  christlicher  Ideen  und  Vorstel- 
lungen mag  unentschieden  bleiben.  In  voller  Übereinstimmung  mit  dieser  That- 
sache  geben  sich  die  römischen  Sarkophagreliefe  bei  einer  selbst  oberflächlichen 
Prüfung  ihres  Stiles  und  ihres  künstlerischen  Werthes  ihrer  großen  Mehrzahl  nach 
als  Arbeiten  aus  der  Periode  der  sinkenden  Kunst  und  des  Kuustverfalls  zu  er- 
kennen, und  zwar  als  handwerks-  und  selbst  fabrikmäßig  im  Voraus  für  den  Ver- 
kauf angefertigte  Arbeiten,  wofür  außer  der  häufigen  Wiederholung  einer  und 
derselben  Composition  mit  geringen  Abweichungen  besonders  auch  der  Umstand 
zeugt,  daß  nicht  ganz  selten  in  den  mythischen  Scenen  die  Köpfe  der  Haupt- 
personen, die  porträtähnlich  gebildet  wurden,  unausgeführt  auf  uns  gekommen 
sind,  indem  sie  erst  bei  dem  Verkauf  des  Sarkophags  nach  Maßgabe  der  Züge 
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des  in  dem  Sarkophag  Beizusetzenden  ausgearbeitet  werden  sollten.  Dagegen  ist 
in  keiner  Weise  zweifelhaft,  daß  nicht  allein  viele  der  griechischen  Sarkophage 
bedeutend  alter  sind  als  die  hier  in  Hede  stehende  Periode,  mit  der  sie  entfernt 
nichts  zu  thuu  haben,  obgleich  es  nicht  leicht  ist,  zu  sagen,  wie  hoch  sie  hinauf- 
zudatiren  sein  mögen,  sondern  daß  sich  auch  unter  den  römischen  Reliefen  nicht 
ganz  wenige  iiudeu,  deren  Entstehung  in  einer  ungleich  bessern  Zeit  nothwendig 
angenommen  werden  muß.  Daß  man  dies  früher  nicht  immer  gethan  hat,  mußte 
zu  einer  ganz  falschen  Vorstellung  über  das  Kunstvermögen  der  Periode  der  An- 
tonine führen.  Aber  selbst  unter  den  dieser  Periode  zuzuschreibenden  Sarko- 
phagreliefen finden  sich  manche,  deren  Composition  als  solche  noch  vortrefflich 
genannt  werden  mag  und  bei  denen  es  kaum  einem  Zweifel  unterliegen  kann, 
daß  sie  Copien  älterer  Kunstwerke,  plastischer  wie  malerischer  sind,  ln  Absicht 
auf  Zeichnung  und  Ausführung  aber  sind  selbst  die  besseren  Compositiouen  von 
sehr  untergeordnetem  Werthe  und  stimmen  vollkommen  mit  dem  Maße  des 
-Kunstvermögens  überein,  das  sich  aus  den  datirten  öffentlichen  Reliefen  als  das 
der  Zeiten  von  den  Antoninen  abwärts  herausstellt.  Nicht  wenige  andere  Sar- 
kophagrelicfe,  und  zwar  hauptsächlich  die  mit  allegorischen  Darstellungen  oder 
mit  Darstellungen  aus  dem  Alltagsleben,  oder  endlich  die  mit  selten  vorkotn- 
mendeu  oder  mit  eigentümlich  behandelten  mythischen  Stoffen  leiden  auch  in 
Hinsicht  auf  die  Composition  an  allen  Mängeln  und  Fehlern,  die  den  monumen- 
talen Reliefen  der  Verfallzeit  der  Kunst  anhaften,  namentlich  an  Überladung  mit 
Figuren  und  dabei  an  Dürftigkeit  der  Motive,  und  mit  doppeltem  Rechte  wird 
man  diese  Arbeiten  als  Product«  eben  dieser  Periode  der  sinkenden  Kunst 
zu  betrachten  haben,  über  die  sie  gegenüber  den  monumentalen  Reliefen  das 
Urteil  uur  in  so  fern  zu  modificiren  im  Stande  sind,  als  sie  Zeugniß  ablegen, 
daß  in  dieser  Zeit  eine  Fülle  tiefsinniger  Ideen  über  das  Wesen  und  das  Loos 
des  Menschen  vor  und  nach  dem  Tode  verbreitet  war,  die  nach  einem  künstleri- 
schen Ausdrucke  rangen,  ohne  gleichwohl  Neues  von  künstlerischer  Bedeutung 
erzeugen  zu  können.  Denn  in  Betreff  des  Künstlerischen,  in  Betreff  selbst  des 
bildlichen  Ausdrucks  im  weitesten  Sinne  sind  grade  die  Reliefe  von  dem  zwei- 
felhaftesten Werth  oder  dem  untergeordnetsten  Range,  aus  denen  die  tiefsinnig- 
sten und  philosophischesten  Ideen  zu  uns  sprechen. 

Über  die  zweite  Stufe  des  Kuustverfalls,  die  Periode  bis  zu  den  dreißig  Ty- 
rannen (260  n.  Chr.)  ist  wenig  zu  sagen,  ln  Betreff  der  äußerlichen  Stellung 
der  bildenden  Kunst  im  Leben  ist  zu  bemerken,  daß  von  ihrer  geflissentlichen  För- 
derung durch  die  Mächtigen  und  Großen  nicht  mehr  berichtet  wird;  die  bil- 
dende Kunst  erhielt  sich  in  traditioneller  Weise  und  wurde,  wenngleich  in  abneh- 
mendem Verhältnisse,  zu  denselben  Zwecken  verwendet,  zu  der  sie  die  Zeit  der 
Antonine  verwendet  hatte,  namentlich  zur  Herstellung  von  Porträts,  von  Monu- 
mentalreliefen an  Triumphbögen  und  ähnlichen  Bauwerken  und  zum  architektoni- 
schen Ornament.  Nur  ganz  einzeln  findet  sich  bei  den  Kaisern  eine  Liebhaberei 
für  die  Kunst,  in  bestimmten  Richtungen,  und  demgemäß  treten  hier  und  da 
vereinzelte  neue  Aufgaben  hervor;  so  ließ  z.  B.  Caraealla,  der  Alexander  d.  Gr. 
nachäffte,  Statuen  desselben  in  großer  Zahl  anfertigen  und  öffentlich  aufstellen, 
während  besonders  unter  Septimius  Severus  die  Anfertigung  von  Büsten  der  Kai- 
ser in  großer  Masse  gefördert  wurde,  indem  der  Senat  decretirt.  hatte,  es  müsse 
sich  in  jedem  Hause  in  Rom  eine  Kaiserbüste  finden.  Von  irgendwelchen  beson- 
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ders  bemerkenswerthen  Schicksalen  der  bildenden  Künste  ist  nichts  bekannt 
Halten  wir  uns  an  die  Monumente,  so  stellen  sich  die  Porträts  als  die  verhältniß- 
mäßig  bedeutendsten  Leistungen  dieser  Zeit  heraus.  Von  Septimius  Severus  und 
von  Caracalla  sind  Büsten  auf  uns  gekommen,  die  denen  der  Antonine  min- 
destens nichts  nachgeben,  wenn  sie  diese  nicht  übertreffen;  denn  namentlich 
gewisse  Caracallabüsten  sind  Charakterköpfe  ersten  Ranges.  Bei  den  Statuen  er- 
hält sich  bis  in  diese  Zeit  die  Tendenz  der  heroisirendeu  oder  vergöttlichenden 
Darstellung,  während  die  letzte  Periode  nur  noch  ikonische  Bildnißfiguren  kennt. 
Daß  die  vornehmen  Damen  dieser  Periode  sich  schamloser  Weise  nackt  als  Venus 
oder  in  ähnlichen  Gestalten  porträtiren  ließen,  ist  früher  schon  bemerkt,  hier 
muß  aber  noch  ganz  besonders  hervorgehoben  werden,  daß  die  Abgeschmackt- 
heit der  getreuen  Nachbildung  der  lächerlichen  Haartouren,  von  der  früher  ge- 
sprochen worden  ist,  noch  dadurch  Überboten  wurde,  daß  man  jetzt  diese  Perücken 
aus  farbigen  Steinen  und  beweglich  bildete,  so  daß  auch  die  Porträts  wie  die 
Originale  nach  Belieben  verschieden  frisirt  erscheinen  konnten.  Aber  nicht  allein 
die  Perücken,  sondern  auch  die  Gewandungen  bildete  man  bei  Brustbildern  wie 
bei  ganzen  Statuen  aus  verschiedenfarbigen,  bunten  Steinsorten,  während  das  Ge- 
sicht allein  aus  weißem  Marmor  hergestellt  wurde.  Die  Polychromie  der  Sculp- 
tur  wiederholt  sich  hier  vor  dem  gänzlichen  Untergange  der  Kunst  in  einer 
Karrikatur,  sie  ist,  wie  Feuerbach  sagt  (Gesch.  d.  Plastik  II,  237),  „das  Kinder- 
spiel eines  kindisch  gewordenen  Alters,  nicht  mehr  ausgeglichen  durch  Reinheit 
der  Form,  durch  Kolossalität  der  Dimensionen  und  die  Tiefe  dor  Bedeutung“. 

In  sehr  fühlbarer  Weise  zeigt  sich  der  starke  Verfall  der  Kunst  an  den  Re- 
liefen der  öffentlichen  Monumente,  so  namentlich  an  denen  zweier  Triumphbögen 
des  Septimius  Severus").  Der  erstere,  größere  am  Fuße  des  Capitols  wurde  er- 
richtet zu  Ehren  des  Septimius  Severus  und  seiner  Söhne  Caracalla  und  Geta 
wegen  eines  Triumphs  über  die  Parther  im  Jahre  201  n.  Chr.  ln  vier  großen, 
stark  beschädigten  Reliefplatten  über  den  beiden  Nebeneingängen  erkennt  man 
die  Entsetzung  der  von  den  Parthern  besetzten  Stadt  Nisibis,  den  Bundesvertrag 
des  Severus  mit  dem  Könige  von  Armenien,  die  Belagerung  der  Städte  Atra  und 
Babylon,  die  Übergänge  über  Euphrat  und  Tigris  und  die  Eroberung  von  Ktesi- 
phon.  In  den  unter  diesen  großen  Hauptdarstellungen  befindlichen  Friesreliefen 
sind  Triumphzüge,  viermal  mit  sehr  geringen  Modificationen,  abgebildet,  in  den 
Bogenzwickeln  des  Hauptthors  finden  sich  Victorien  mit  Tropaeen,  in  denen  der 
Nebenthore  Flußgötter,  an  den  Piedestalen  der  Säulen  gefangene  Parther.  Die 
Mittheiluugen  einer  der  Hauptdarstellungen  und  des  darunter  befindlichen  Frieses 
in  einer  Abbildung  (Fig.  2401,  der  die  nöthigen  Erläuterungen  beigefügt  sind, 
wird  ein  näheres  Eingehn  ersparen,  wenngleich  man  sich  von  dem  Stil  dieser 
Reliefe  und  von  der  Rohheit  der  Formgebung  in  ihnen  aus  der  Zeichnung 
kaum  einen  Begriff  machen  kann,  weil  diese,  abgesehn  von  ihrer  Kleinheit, 
auf  einem  Original  Bartolis  beruht,  das  von  stilgetreuer  Nachbildung  weit  ent- 
fernt ist.  Dennoch  setzt  uns  die  Zeichnung  in  den  Stand,  das  nicht  allein 
Unkünstlerische,  sondern  Abgeschmackte  und  Kindische  dieser  Compositionsweise 
mit  einem  Blicke  besser  zu  erkennen,  als  es  sich  in  Worten  charakterisireu  läßt 
Die  Reliefe  des  kleinern  Bogens  des  Septimius  Severus  am  Forum  boariuin, 
der  ihm  zu  Ehren  von  den  Geldwechslern  und  Viehhändlern  (argentarii  et  nego- 
tiantes  boarii)  errichtet  wurde,  sind  stark  zerstört  und  verbaut;  sie  sind  nicht 
Overbeck,  Plastik  n.  4.  Aull.  35 
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historischen  Inhalts,  sondern  zeigen,  soviel  sich  noch  erkennen  lallt,  den  Kaiser 
und  seine  Familie  in  ruhigen  Situationen,  wir  z.  B.  opfernd,  ferner  an  den  Seiten- 
fa^aden  gefangene  Barbaren,  im  Hauptfeld  und  darunter  Scenen  der  Viebbut,  an 
der  Attika  endlich  einzelne  mythologische  Personen,  wie  Hercules  und  Bacchus 
in  bekannter  Gestalt. 


Kip;.  240.  Probe  von  ilen  Reliefen  dos  Triuin[>hbopons  des  Scptiiuius  Severns. 

t.  Reihe:  llierennp  über  il.Mi  Knjilnm  Übergabe  der  Stadt  Ktcsi|dtou.  2.  Reihe:  Unterwerfung  der  Partbar 
3.  u.  i Reihe:  1'bergang  über  den  Tigris:  Belagerung  von  Seleuhia.  Flucht  des  Könige  Artabanne. 

Was  nun  endlich  die  letzte  Periode  des  Kunstverfalls  in  der  Zeit  von  den 
dreißig  Tyrannen  bis  auf  Theodosius  anlangt,  so  liegt  noch  weniger  Veranlassung 
vor.  über  diese  viele  Worte  zu  machen,  als  über  die  soeben  besprochene.  Irgend- 
wie bemerkenswerthe  günstige  oder  ungünstige  Sehicksalswendungen  der  bilden- 
den Kunst  sind  nicht  überliefert,  nur  das  steht  fest,  daß  die  Kunstschätzung  und 
die  Kunstübung  immer  mehr  abnahm,  ohne  gleichwohl  zu  irgend  einer  Zeit 


ANMERKUNGEN  ZUM  SIEBENTEN  BUCH. 


539 


gänzlich  zu  erlöschen.  Was  immer  aber  producirt  wurde,  giebt  sieh  als  ver- 
schlechterte und  rohere  Wiederholung  der  Arbeiten  der  vorhergehenden  Periode 
zu  erkennen,  so  wie  auch  die  Classen  der  Hervorbringungen:  Porträts,  historische 
Reliefe  und  Omamentsculpturen  dieselben  bleiben  und  wie  sich,  abgesehn  von 
dem  Aufgeben  der  idealisirenden  Porträtbildnerei,  die  Art  und  Weise  der  Com- 
position,  der  Anluge,  der  Formgebung  und  der  Technik  in  langaushaltender, 
aber  durchaus  handwerksmäßiger  und  gedankenloser  Überlieferung  schematisch 
fortsetzt.  Demgemäß  erhält  sich  auch  das,  was  in  dieser  Tradition  Löbliches 
und  Gediegenes  ist  neben  dem,  was  sie  Tadelnswertheg  und  Uukünstlcrisches 
umfaßt,  und  der  allgemeinen  Anlage  nach  erscheinen  z.  B.  die  Porträtstatuen 
aus  der  Zeit  Coustantins  noch  als  achtungswerth  und  würdig,  während  ihnen 
nicht  allein  die  formelle  Schönheit  und  Correetheit  und  die  Sauberkeit  der 
Technik , sondern  alle  freie  und  geistige  Charakteristik  des  Individuelleu  ab- 
geht. Andererseits  erscheinen  die  öffentlichen  Beliefe,  und  zwar  sowohl  die  aus 
der  Zeit  Constantins  wie  auch  die  aus  der  Zeit  des  Theodosius  mit  allen  Feh- 
lern derer  behaftet,  welche  wir  am  Triumphbogeu  des  Septimius  Severus  ken- 
nen gelernt  haben , aber  wenn  schon  bei  diesen  die  Ausführung  ungeschickt 
und  oberflächlich  war,  so  ist  das  Technische  an  den  späteren  Arbeiten  nach  dem 
übereinstimmenden  Urteil  aller  Kenner  nur  noch  mit  den  Worten:  barbarisch 
schülerhaft  und  widerwärtig  zu  bezeichnen.  Und  so  kann  man  wohl  mit  Feuer- 
bach (Geschichte  der  Plastik  II,  238)  sagen,  die  römische  Kunst  habe  in  diesen 
Monumentalreliefen  nicht  blos  die  Annalen  der  römischen  Eroberungen  und 
der  innera  Unfreiheit,  sondern  eben  so  sehr  ihre  eigenen  Annalen,  ihre  Größe, 
ihr  allmähliches  Sinken  und  endlich  ihren  gänzlichen  Verfall  mit  Steinschrift  be- 
zeichnet. 


Anmerkungen  zum  siebenten  Buch. 

1)  (S.  528.]  Vergl.  die  bei  Müller,  llnmlb.  g 408  angeführte  Litterutur. 

2|  [8.  529.]  Vergl.  Müller«  Hamlb.  g 408.  Anm.  7.  Die  neueste  Schrift  über  den  tiegen- 
stand ist  von  Stark,  Zwei  Mitbraeen  in  der  groflherzogl.  Alterthümersammluug  in  Karlsruhe, 
Hegrüßungsschrift  der  heidelberger  Philologenversamiulung  18(35. 

3)  [S.  529.]  Vergl.  z.  B.  Müller- Wieseler,  Denkmäler  d.  a.  Kunst  II,  Nr.  9(37. 

4)  [S.  529.]  Vergl.  Müller«  ilundli.  g 408,  Anm.  8 u.  9. 

5)  |S.  531.]  Cber  diesen  Punkt  muß  ich  auf  meinen  Aufsatz  in  den  Berichten  der  K. 
Sachs.  Ge*,  d.  Wiss.  v.  1865  S.  47  ff.  verweisen;  für  nein  Hauptresultat,  daß  in  der  Marmornach- 
nhmung  von  Hronzewerkeu  schon  wesentlich  früher  die  plastische  Darstellung  des  Augen- 
sternes und  der  Pupille  vorkomme,  habe  ich  seitdem  mehre  neue  Belegstücke  aufgefunden, 
auch  ist  die  Zahl  der  Beispiele  von  Werken  mit  dieser  Kigenthümlichkeit  ans  verbürgter- 
mußen  früherer  als  der  hudriunischen  Periode  um  ein  paar  Stücke,  so  den  Nointel'schen  Kopf 
in  Paris,  Priederichs-Wolters  Nr  1280  und  den  Augustus  von  Prima  Porta  (oben  S.  508 
u.  Anm.  16)  gewachsen. 

6)  [S.  531.]  Vergl.  Müllers  Hamlb.  § 191  Anm.,  u.  204,  4. 

7)  [S.  533.]  Vergl.  Bartoli  et  Bellori  Arcus  Triumphales  tab.  49  ff. 

8)  [8.  533.]  Geschichte  der  Kunst,  XII.  Buch,  Cap.  2,  g 18. 

9)  |S.  533.]  Vergl.  Müllers  Handln  g 200  und  die  daselbst  verzeiclincte  Litterutur.  Dazu 
kommt  Pervanoglu,  Die  Grabsteine  der  alten  Griechen,  Lpz.  1863,  S. 8 u.  S.  87  f. , ein  sehr 
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frisch  geschriebener  Artikel  in  den  „Grunzboten“  von  1809«  Nr.  7 und  ein  besondere  wichti- 
ger Aufsatz  von  Fr.  Matz  in  der  Archaeolog  Zeitung  von  1872  (N.  F.  V)  S.  11  fl'.,  in  welchem 
zuerst  die  durchgreifende  Verschieden  beit  griechischer  und  römischer  Sarkophage  dargelegt 
und  von  den  ereteren  1 eine  vollständigere  Übersicht  gegeben  ist,  als  die  wir  bisher  besaßen. 
Ein  Supplement  hierzu  giebt  v.  Dahn  in  den  Mitth.  des  deutschen  areh.  Inst,  in  Athen  II, 
S.  132  f.  über  einen  Sarkophag  aus  Lykien. 

10)  (S.  535.]  Über  die  Sitte  de«  Verbrennen»  oder  dt«  Begrabene  der  Leichen  vgl.  Beckers 
Charikles,  herausgegeb.  von  Hermann,  3,  S.  JÜ7  fl'.,  Hermanns  griech.  Privatalterth.  § 40, 
Roß’  Archaeol.  Aufsätze  1,  S.  20,  23  , 28,  35  u.  somit.  W.  Braun,  Erklärung  eines  antiken 
Sarkophags  zu  'frier,  Bonn  1850,  S.  3 und  das  hier  in  den  Noten  Citirte. 

11)  [S.  537.]  Vergl.  Bartoli  et  Beilori  Arcus  Triumphales  tabb.  9 ff. 
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Agas  ins,  Dositheos’  S.  von  Ephesos  II.  283. 
4ü2f. 

A gasias,  Menophilos’  S.vonDelos  LL2£i3l45L 
Agnthanor  von  Alopeke  ^ 476. 
Agathinos  von  ? II,  I2li. 

Agelaidas  (Hagelaidaa)  von  Argos  L 1401 
Agesandros  von  Rhodos  II,  29611 
Agorakritos  von  Paros  L 117:4.  3821 
Alex-  oder  Agesjandros,  Menides’  8.  von 
Antiocheia  II,  3831 
Alexis  aus  Arkadien  L 529. 

Al  kamen  es  von  Athen  (Leinnos)  1^  320. 
3131  555. 

Alxenor  von  Naxo9  L 2ÜS-  22L 
Alypos  von  Sikyon  L 533.  539. 
Amphikrates  von  Athen  L 153. 

Ainphion  von  Knossos  auf  Kreta  L 541. 
Arayklaeos  von  Korinth  I*  ICQ. 
Annxagoras  von  Aegina  L 151. 
Androsthenes  von  Athen  L 385.  557. 
Angelion  von  Kos  (7)  L S&- 
Antaeos  von  (?)  II,  428. 

Antenor,  Kutnares’  S.  von  Athen  L 152 1 
Antigon os  von  Pergamon  II,  2321 
Antiochos  von  Athen  II,  437.  452. 
Antiphanes  von  Argos  L 5301  530. 
Antipha nes  aus  dem  Kerameikos  L 47«i. 
Antiphanes,  Thrasonidas’  S.  v.  Paros  II,  489. 
Apellas  von  ? L 510. 

Apollodoros  von  Athen  II,  1L 
Apollonios,  Archias’  8.  von  Athen  II,  434. 
Apollonios,  Archias’  8.  von  Marathon  II,  434. 
Apollonios,  Nestors’  S.  von  Athen  II,  143. 
431  f.  446  f 

Apollonios  von  Tralles  II,  341  ff. 
Apollonios  von  ? II,  431.  1341 
Archelaos,  Apollonios’  S.  von  Priene  II, 457 1 
4ii3f. 


Archermos,  Mikkiades’  S.  von  Chios  ^ ij£L 
112.  152. 

Archias,  Apollonios’  S.  II.  434. 

Argeiadas,  Agelaidas’  8.  von  Argos  L 142. 
Aristandros  von  Paros T,  ■">( US.  II,  14.34  Anm.2. 
Aristeas  von  Aphrodisias  II,  458.  467 f. 

Ari steides  aus  Arkadien  L 529. 

Aristion  von  Paros  L 152. 

Aristodemos  II,  102.  181 
Aristogeiton  von  lieben  L5Q1  A.2.  II,  1791 
Aristokles  von  Athen  L 153.  1931 
Aristokles  von  Eli»  L 540. 

Aristokles  von  Kydonia  (Kreta)  I*  90. 
Aristokles  von  Sikyon  I*  141.  143.  140 1 
Aristomedes  von  Theken  L 10t. 
Aristomedon  von  Argos  L 142. 
Ariutonidas  von  Rhodos  II,  295. 
Arkesilaos  1 377.  II,  455.  472.  4821 
Askaros  von  Theben  L 145.  101. 
Asopodoros  I.  von  Argos  L 142. 
Asopodoros  II.  von  Argos  I,  529. 

Aspasios  (Steinschneider)  L 252. 
Athanodoros  von  Achaia  L 142. 
Athanodoros,  Agesandros’  8.  von  Rhodos 
II,  2: ui  f. 

Athenis,  Archermos’  S.  von  Chios  L SQ.S21 
II,  42LL 

Athenodoros  von  Kleitor  L 529.  539. 
Atotos  von  Argos  L 1-42. 

Atticianus  von  Aphrodisias  II,  458. 
Bathykles  von  Magnesia  L 04.  621  137. 
Bion  von  Klazomenae  T.  130. 

Boedas,  Lysippos’  S.  von  Sikyon  II,  11ÜL 
Boethos  von  Karchedon  II,  181 1 
llroteas,  Tantalos’  8.  L 33. 

Bryaxis  von  Athen  II,  HL  Ulf.  92  1 220. 
294.  401. 

Bryaxis  aus  Kurien  II,  921 
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B wpa  los,  Archcrmos’  S.  von  Cbios  L Sü.  S2. 
II,  42U: 

Bu  indes  von  Korinth  1*  2a* 

Byze«  von  Naxos  L 84. 

Cb  a res  von  Lindos  II,  125  f.  294. 

Chartus  von  Sparta  Xt  i*Q*  2»>3. 

<_' heirisophos  von  Kreta  Xj  9LL  137. 
Chionis  von  Korinth  L IGO. 

Chry  sothemis  von  Argon  L 1 40. 

Coponius  II,  300. 

Ba cd nl 08  von  Athen  L 12.  IM* 

Paedalo*  von  Kreta  ^ 85. 

Daednlos,  Patrokles’  S.  von  Sikyon  U 332  f. 
Daednlos  von  Bithynien  II,  301. 

DaYppos,  I.ysippos’  S.  von  Sikyon  II,  100. 
Daktylen  I,  31* 

I)a  men  8 von  Kleitor  I,  320.  330. 
Damophon  von Mesaene 1, 504 Anna.  2.  II,  1S1. 
m f. 

Decius  II,  50t ). 

Pemetrios  von  Alopekc  L 503  f.  II,  13.  108. 
Pemetrios  von  Rhodos  11,  3« »3  Anm.  5. 
Diogenes  von  Athen  II,  4.30  f.  442. 
Dionysios  von  Argos  1,  M2. 

Diony  sios,  Timarchides’  S.  von  Athen  II,  428. 

430.  430  Anm.  2.  442. 

Diopos  von  Korinth  L 15. 

Dipoinos  von  Kreta  I,  Sü.  &4f. 

Diyllos  von  Korinth  L MD- 
Dorykleidas  von  Lakedaeraon  L 
Kndoios  von  Athen  (*?)  L 00  f.  100-  11,  420. 
Kpcios,  Panopeus’  S.  Xi  33.  42. 

Kpigonos  (Isigonos)  von  Pergamon  II,  233  f. 

m 

Krgotimos  von  Athen  L (i£L 
Ku  ander,  C.  Avianius  II,  430. 

Kubulidcs  von  Athen  II,  438. 

Kucheir  von  Korinth  L 73.. 

Kucheir  von  Athen  II,  43S. 

Kucbeiros  von  Korinth  I,  SIL 
Kudern os  von  Milet  I,  102. 

Kuergos,  Byzes’  S.  von  Naxos  L &L 
K u gram  mos  von  Korinth,  Maler  L 25. 
Kukadinos  von  Athen  (?)  L 3s3. 

Kuk leides  von  Athen  II,  1£L 
Kuphranorvon  Korinth  (?)  II,  lliif.  13H.  421. 
Kupompos  von  Sikyon,  M.  II,  1 40. 
Kutelidas  von  Argos  X>  1 40. 

Euthykles  von  ? ^ 132. 

Kuthy  k rate s,  Lysippos' S.von  Sikyon  II.  1 10. 

lüüf.  loo  tf.  4m. 

Eutychides  von  Sikyon  II,  172 f.  229.  3GS. 
41kL  42L 

Gitiadaa  von  Sparta  L HL  ZI  f. 

Glaukias  von  Aegina  L 131. 


Glaukos  von  Chios  I*  Ili. 

Gl  au  kos  von  Argos  I,  142. 

Glvkon  von  Athen  II.  143.  437.  442.  449 f. 
Gorgias  von  Lakedaeraon  (?)  L 132. 

Harra atios  von  ? II,  457. 

Hegias  (oder  Hegesias)  von  Athen  Xi  142. 
lMf.  II,  42ü* 

Hegylos  von  Lakedaeraon  l*  88.  13h. 
Hektoridas  von  ? II,  120. 

11  e r a k 1 c i d e s , A gauos’  8.  v . K phcaos  1 1 , 457. 463. 
Herniogenes  von  Kythera  II,  303. 
Hypatodoros  von  Theben  L 5t >4  A.  2.  II,  179t 
Iasos  von  Kolyttos  L 47(1. 

Isigonos  von  Pergamon  II,  232  f. 
Kalamin  von  Athen  L 2(13.  211  f.  II,  420. 
Kalumis  (Toreuti  XL  484. 

KuLlikles,  Theokosmos’  S.  von  Megara  L 510. 
K a 1 1 i in  a c h o s Katatexitcchnos  von  Athen 

L 5öaf. 

Kallistonikos  von  Theben  II,  115. 

Kalli stratos  von  ? II,  42S. 

Kall  i tele. s Onatas’  S.  von  Aegina  L 15L  lliL 
Kall  ixen  os  von  ? II,  42S. 

Kallonides,  Deinias’  S.  von  ? I*  152. 
Kulon  von  Aegina  L TU  8S.  Lllf. 

Kalon  von  Klis  L 139. 

Kanachos  L von  Sikyou  L 141.  143. 

Ka  nach  os  II.  von  Sikyon  L 329.  539. 
Kantharos  von  ? II,  114. 

Kephisodotos  L von  Athen  ^ 49S.  II,  Gff. 
Kephisndnto«  II.,  Praxiteles’ II. S.  von  Athen 
L m H,  Ä 112  ff.  42L 
Kerdon,  M.  Cossutius  II,  489. 

Klearchos  von  Rhegion  L StL  135.  203. 
Kleoitas  von  Elis  L 34.(1 
Kleoraencs,  Apollodoros’  S.  von  Athen  II, 
433.  443. 

Kleoraencs,  Kleoraencs’  S.  II,  UL  433.  442. 
444  f. 

Kleoraencs  von  ? II,  435  f.  435. 

Kleon  von  Sikyon  L 531. 

Klitias  von  Athen  L 99* 

Kolotes  von  Paros  I*  343.  384  f.  511. 
Kresilas  von  Kydonia  L 495  f.  514  f.  555, 
Kritios  von  Athen  L 1411  154  f.. 

Kriton  von  Athen  II,  437.  442.  453. 
Kyklopen  L 23.  30. 

La  er  k es,  Erzarbeiter  bei  Homer  L 33. 
Leobios  von  ? L 132. 

Leochares  von  Athen  II,  liL  91  ff,  2.77.  42L 
Lok  ros  von  Paros  ^ 511. 

Ly k io s,  Myrons  S.  von  Kleutherae  L 491  f 
II,  93. 

Lykiskos  von  ? II,  93. 

Lysion  von  ? II,  12G. 
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Lyeippos  von  Sikyon  II,  66  f.  139 ff.  294. 421. 
449. 

Lysistratos  von  Sikyon  ^ 504.  1 1,  166  f.  521. 
Ly  sos  von  Makedonien  II,  22Ci. 

Med  o n von  Lukedaeinon  1^  88.  121. 

Meine  von  Chios  L SU 
Menaechmos  von  Naupaktos  ^ 160. 
Menaecbmos  von  Sikyon  II,  224.  521». 
Menelaos,  Stephano»’  Schüler  II,  470 ff. 
Menest  lieus  von  Aphrodisias  II,  458. 
Menodoros  von  Athen  1 1,  4L  442. 
Menophantos  II,  4S9. 

Mikkiades,  Melas’  S.  von  Chio»  SO»  112. 
Mikon,  Nikeratoa’  S.  von  Syrakus  I,  208.  II, 
220.  nr»5. 

M n oh  a reho«  von  Samo»  (Steinschneider}  I,  SD. 
Mynnion  von  Argylc  L 476. 

Myron  von  Eleutherae  6 203.  268 f.  II,  154 f. 

420. 

Mya,  (Toreut)  L 348. 

Naukyde»,  Patrokle»’  S.  von  Sikyon  [,  380. 
51LL  531  f. 

Nesiotes  von  Athen  1,  154  f. 

Nikeratos  von  Pergamon  II,  283. 

Nikias  von  Athen  (KnkauBt)  II,  HL 
Nikodamos  aus  Arkadien  I*  510. 
Nikolaos  von  Athen  II,  437.  442.  453. 
Nikon,  HierokW  S.  II,  129. 

Uly rapiosthenes  I,  4 98.  II,  L 

Onut  as,  Mikons  S.  von  Aegina  1*  142  ff  175. 

Paeonios  von  Mende  L 320.  541  ff. 

Panai  nos  von  Athen  M.  I*  345.  360.  :i84. 
Pantias  von  Chios  L 541  cf.  I*  140. 

Papia»  von  Aphrodisias  II,  458.  407  f. 
Papylos  von  Athen  II,  1 15. 

Pasiteles,  Kolotes’  Lehrer  L 384. 
Pasitelcs  aus  Unteritalien  II,  115.  471  ff. 
Patrokle«  von  Kroton  L 54 1 . 

Patrokle»  von  Sikyon  1^  531.  530. 

Pan  »an  ins  von  Apollonia  L 530. 

Peirasos,  Argos*  S.  von  Argos  1^  33.  1 40. 
Perikiyto»  von  Sikyon  1^  520  f. 

Perillo»  (oder  Perilao»)  von  Akragas  ^ 130. 
Phani»  von  Sikyon  (?)  II,  172. 

Phidias,  Charmides’  S.  von  Athen  I,  344  f. 

514  f.  II,  420. 

Phile as  von  Samos  I*  IS. 

Philermos  aus  Jonien  (?)  I,  9L  152. 
Philiskos  von  Rhodos  II,  205  f. 

P h i 1 o n von  ? I*  152. 

Philotimos  von  Aegina  I,  511. 
Philumenos  II,  238. 

Phradmon  von  Argos  Ij  514  f.  510. 
Phrynon  von  Argos  L 529. 

Phyromachos  von  Kephisia  L 170. 


Phyromachos  von  Pergamon  I,  370.  II,  232 f. 
Pison  von  Kalauria  I,  539  f. 

Polydoros,  Agesandros’  S.  von  Rhodos  II, 
226  ff 

Polyeukto»  von  Athen  II,  Hü  f. 
Polygnotos  von  Thasos  I,  540. 

Po  ly  kies  L von  Athen  II,  10.  353.  429. 
Poly  kies  II.  von  Athen  11. 428 f.  439  Atim.  2. 
Polykies  III.  II,  420.  430  Anm.  2. 

Polyklet  L von  Sikyon  1,  507 ff  II,  155 f. 
Polyklet  II.  von  Argos  L 508  f.  533  f. 
Polystratos  von  Ambrakia  I*  89. 

Pontios  von  Athen  11,  437.  442.  453. 

Praxi  as  von  Athen  L 277.  385.  557. 
Praxias  von  Melite  1^  476. 

Praxiteles  L von  Paros  L 281.  498 f. 
Praxiteles  II.  von  Eresidae  II,  16.  31  ff.  420. 
Protarchos  (Steinschneider)  II,  483. 

P toi  ich  ob  von  Kerkyra  L 510. 

Pyrrhos  von  Athen  L 494. 

Pythagoras  von  Rhegion  1,  263 f.  II,  153  f. 
Pythias  von  ? II,  428. 

Pythis  (Phy  teua,  Py teus,  Pytios)  II,  91  f.  135. 
Pythodoros  von  Theben  L 161. 

Pythokle«  von  ? II,  428. 

Rhoikos,  Phileas'  S.  von  Samo»  I,  ZI  f. 
Haipion  von  Athen  II,  137.  442.  453  f. 
Samolas  aus  Arkadien  I*  539. 

Silanion  von  Athen  II,  10  f.  119  f.  155  f.  295. 
Simmias,  Eupalamos’  S.  von  Athen  L 152. 
Simon  von  Aegina  I,  143. 

Sk opa»,  ArUtandros*  S.  von  Paros  L 379.  II, 
14  ff  ZQ.  78  f.  91  f.  m 
Skyllis  von  Kreta  L S<L  84  f. 

Smilis,  Eukleides’  S.  von  Aegina  (?)  I*  87.  92. 
So  i' das  von  Naupaktos  L lfiii 
So  kl  ob  von  Alopeke  416. 

Sokrates  von  Athen  I*  244. 

Sokrates  von  Theben  I,  160. 

Sosibios  von  Athen  II,  437.  442.  453 f. 
Soatratos  von  Chio»  L 541. 

Sostratos  von  Rhegion  I*  541. 

Stadien»  von  ? II,  428. 

Stephano»,  Paaitele»’  Schüler  II,  472  f. 
Sthennis  von  Olynth  II,  32.  9$.  420 f 
Strato nikos  von  Pergamon  II,  232  f. 
Strongylion  L 49Z  f.  II»  2.  423. 

Styppax  von  Kypros  L 494. 

Syagroa  von  Sparta  L 89.  263. 

Tauriskos  von  Trallea  II,  341  ff. 

Tektaeos  von  Kos  (?)  I,  88. 

Teich  inen  Ij  3L 

Tel  ekles  von  Sumo»  ^ 38.  IS. 

Telephanes  von  Phokis  L 539  f. 
Terpsikles  von  Milet  L 9*?- 
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Teu k ros  (Steinschneider)  II,  431. 
Theodoros,  Telekles*  S.  von  Samos  L 35. 
3&  n f.  137. 

Theo  kl  es,  Helios’  S.  von  I.ukedaemon  1* 

m,  m 

Theokosmos  von  Megara  ^ 3S5.  539. 
Theon  von  Rhodos  II,  393  Anm.  5* 

Theo ti mos  von  ? II,  1*28. 

Thrasymedes,  Arignotoa’  S.  von  Paros  II, 
125  f. 

Thymilos  II,  40. 

Timarchides  L,  Polykles’  II.  S.  von  Athen  II, 
2*.  42^  130,  139  Anm.  L LLL 


Timarchides  II.,  Polykles*  III. S.  von  Athen  LI, 

429.  439  Anm.  2.  442. 

Timarchos,  Praxiteles’  II.  S.  L 499.  II,  112 ff. 
Timokles,  Polykies’  II.  S.  von  Athen  II,  L5L 

430.  439  Anm.  2.  442. 

Timotheos  von  Athen  (?)  II,  KL  28.  Öl f. 
129.  421. 

Tisandros  von  Sikyon  Ij  539. 

Tisikrates  von  Sikyon  (?)  II,  159.  171  f. 
Xenokrates  von  Sikyon  (?)  II,  171  f. 
Xenophon  von  Paros  (?)  TI,  113.  115. 
Zenodoros  II,  303.  484  f. 

Zenon  von  Aphrodisias  II,  458. 


II. 


Verzeichniss  der  Kunstwerke  und  Fundorte. 

(t  bezeichnet  Abbildung.) 


A. 

Abas,  in  Porträts  tntue  im  Weihgeschenk  der 
Lakeduemonier,  nach  d.  Schlacht  von  Aegos- 
jM>tamoi  geweiht,  v.  Pison  von  Kalauria 
L 53üf. 

Abdalonymos  von  Sidon,  in  Relief  erh.  am 
s.  g.  großen  (Alexander-)  Sarkophag  aus  Sidon 
II,  402  f.  f 

Acheloos,  in  Gruppe  v.  Medon  u.  Doryklci- 
das  L Sh. 

Achilleus  in  Gruppen:  v.  Lykioe  L Hilf.  — 
v.  Skopas:  II,  19  f.  420:  in  Giebelgruppe  in 
Tegea  II,  2U  f.  — mit  Cheiron  auf  dem  Cam- 
pus Martins  11,423.  — in  Statue  v.  Silanion 
II,  IQi  — in  Relief  erh.  aus  Olympia  1, 177. 

Adler,  stak  erh.  von  d.  Nike  des  Paionios 
L 543.  f II,  192.  — in  Relief  erh.  vom  Zeus- 
altar  zu  Pergamon  II,  209  f.  217  f . f — in  Ba- 
lustrade nrelief  erh.  aus  Priene  II,  4U5. 

Adonis,  in  Gruppe  mit  Aphrodite  zu  Alexan- 
dria II,  227. 

Adrasteia  (?),  in  Friesrel.  erb.  vom  Zeusaltar 
zu  Pergamon  II,  277.  f 

Adrastoa,  in  Gruppe  v.  Ilypatodoros  u. 
Aristogeiton  II,  180. 

Aegae,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischen 
Basis  II,  f»Q4.  f 

Aeglaleus,  in  Gruppe  v.  Ilypatodoros  u. 
Aristogeiton  (?)  II,  ISO. 

Aegina,  erh.  Giebelgruppen  vom  Athemitempel 
L 104  ff.  f — erh.  Thonrelief  L 119  f- 

Aeglsthos,  in  R4>lief  erh.  aus  Aricia  l,  210.  f 

Aeneas,  in  Gruppe  v.  Lykios  L 492. 

Aeou,  in  Statuen  erh.  II,  529. 

Aepytos  (?),  erh.  in  der  Gruppe  des  Menelaos 
II,  Uli  ff.  f 

Aeschines,  erh.  Portrütstatue  in  Neapel  II,  ISS. 

Aesop,  in  Statuen:  v.  Aristodemos  II,  102. 
1S1.  — v.  Lysipp  II,  12.  145.  102.  — erh. 
in  Villa  Albani  II,  102  f. 


Aesypos,  in  Reiterstatuc  v.  Daedalos  von  Sikyon 

L 032a 

Aether,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  277.  f 

Aetolia,  in  Statue  v.  d.  Aetolern  nach  Delphi 
geweiht  II,  300. 

Agamemnon,  in  Gruppe  v.  Onatas  L 149.  — 
in  Reliefen:  erh.  aus  Samothrake  I,  110-  f 

— erh.  am  Altar  des  Kleomenes  II,  Inn. 
Agathe  Tyche,  in  Gruppe  v. Praxiteles  IL  11,39. 
Agathodaemon,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II. 

II,  — in  Statue  v.  Euphranor  II,  110. 
Agathon  u.  Aristokraten,  in  Relief  erh.  aus 
Thespiae  L 208. 

Agenor,  in  Statue  v.  Polvklet  II.  L 534. 
Ageso  (Agemo),  in  Statue  erh.  aus  Arkadien 
zu  Athen  J,  105. 

Aglauros,  s.  g.,  in  Gruppe  erh.  vom  Oatgiebel 
des  Parthenon  I,  410.  f 
Agon,  in  Statue  v.  Dionysios  von  Argos 
L 142. 

Agrlgent,  erh.  Atlanten  vom  Zeustempel  I, 
472  f.  t 500.  — erh.  Giebel  gruppen  L 500. 
Agrippa,  in  Statue  erh.  zu  Venedig  IT,  5t  >9.  f 
Agrlppina,  ältere,  in  Statue  erh.  im  Capitol 

1I,5UL  t 

Alas  in  G r u p pe  n : (die  zwei)  v.  Onatas  L 149. 

— (Telamonios),  erh.  vom  Tempel  zu  Aegina 
1, 174.  f — v.  Lykios  1,492.  — v.  Phidiasin 
Delphi  L 340.  — v.  Skopas  (?)  II,  22.  — in 
Relief  erh.  aus  Olympia  I,  177. 

Akamas,  in  Statue  (?)  v.  Strongylion  I,  497. 
Akroterien,  erh.  vom  Athenatempel  zu 
Aegina  I,  104.  — erh.  vom  Artemistempel 
zu  Kpiduuros  II,  12Sf.  — erh.  vom  Askle- 
pieion  zu  Epidauros,  v.  Timotheos  u.  Theoti- 
mos  II,  126f.  t — erb.  vom  s.  g.  Nereidenmo- 
nument II,  lillf.  — vom  Zeustempel  zu 
Olympia  L 308  327.  543.  — vom  Pantheon, 
v.  Diogenes  II,  430. 
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Aktaeon,  in  Statue  erb.  im  Brit.  Mus.  II,  362. 

— in  Metopenrelief  erb.  vom  Tempel  E in 
Selinunt  L 558. 

Alexander  d.Gr.,inGruppen:  v.Euthykrates 
II,  170f.  — v.  Leochares  u.  Lysipp  II,  Ü3. 
146.  — (u.  «eine  Familie),  v.  Leochares  II, 
93.  211.  — v.  Lysipp  II,  146.  140.  — in 
Statuen:  v.  Euphranor  II,  11S.  — v. 
Euthykrutes  II,  160.  — v.  Lysipp  II,  145 f. 

— erh.  im  Louvre  u.  in  München,  nach  Ly- 
sipp II.  liSf.f  — erh.  Keiteretatuette  aus 
Herculaneum  II,  146. 17Q  f.  f — erh.  Büsten 
im  Louvre,  Brit.  Mus.,  Capitol,  München 
II,  1 16  f.  f — s.  g.  sterbender,  in  Büste  erh. 
in  Florenz  II,  147.  — in  Relief  erh.  am  s.  g. 
großen  (Alexander-)  Sarkophag  aus  Sidon 

II,  40£  f.  t 

Alexandersarkophag,  s.  g.,  erb.  aus  Sidon 
II,  m f.  t 

Alexandria,  Kunst  von  II,  226  f.  352  ff. 

Alex  and  ros-Parls,  in  Statue  v.  Euphranor  II, 
1 18  f. 

Aleximachos,  in  Statue  zu  Delphi  II,  300. 
Alltherses,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  II,  1SQ. 

Alkaeos  (?),  in  Relief  erh.  aus  Melos  I,  210.  f 
Alkestfs,  in  Sfiulenrelief  erh.  vom  Artemision 
zu  Ephesos  II,  131.  f 

Al  ki  blades,  in  Portrütstatue  v.  Polykies  L von 
Athen  II,  LI  420. 

Alkmaeon,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 

Aristogeiton  (?)  II,  ISO. 

Alkmene,  in  Statue  v.  Kalumis  I,  27S.  — in 
archaist.  Relief  erh.  aus  Korinth  L 251  f.  t — 
(?),  in  Relief  erh.  von  der  sportan.  Stele  1*128.+ 
Alphelos,  in  Giebelgruppe  erb.  vom  Zeus- 
tempel in  Olympia  L 311)  f.  f 
Altar,  mit  Reliefen:  v.  Kephisodot  L im 
Peinieeus  U,  L — erh.  v.  Kleomenes  in  Flo- 
renz II,  435.  455.  — des  Zeus  zu  Pergamon, 
II,  261  ff.  f — v.  Praxiteles  II.  zu  Ephesos 
II,  42.  — mit  arcliaist.  Reliefen  der  Zwölf- 
götter erh.  in  Paris  I*  228 f.  — mit  archaist. 
Relief  erh.  zu  Rom  I*  250.  — mit  archaist. 
Relief  erh.  in  Villa  Albani  I*  259. 
Amathus,  erh.  Sarkophagrelief  I*  232  f. 
Amazone,  in  Gruppe  v.  Aristokles  Ij  OH  — 
in  Statuen:  erh.  v.  Bupalos  u.  Athenis ? I* 
*ÜL  II,  420.  — v.  Kresilas  I*  495.  514  f.  f — 

— v.  Phidiaa  L m*  »2.  514  f.  f — v.  Phrad- 
mon  L 514  f.  — v,  Polyklet  L 1*  511.  514  f.  f 

— (sterbende),  erh.  in  Wien  L 24Ü  f.  t — 
(tote),  zum  attalisclien  Weihgeschenk  ge- 
hörig, erh.  in  Venedig,  v.  Epigonos?  II, 
236  f.  f — (verwundete!,  erb.  in  Neapel  (zum 


attalischen  Weihgeschenk  gehörig?)  II,  236. 

— v.  Strongylion  (Euknemos)  I*  4 98.  II,  423. 

— in  Metopenrelief:  erh.  vom  Zeustempel 
iu  Olympia  334  f.  — erh.  vom  Tempel  K 
in  Selinunt  L 558.  f 

Amazonomachie,  in  Gruppen:  erh.  vom 
Giebel  des  Asklepieion  in  Epidauros  II, 
126  f.  t — von  Attalos  nach  Athen  geweiht 
II.  231.  235  f.  f — am  Thron  des  Zeus  in 
Olympia,  v.  Phidias  I*  359.  — in  Relie- 
fen: erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi- 
Trysa  H,  201  f.  204.  — erh.  vom  Artemis- 
tempel zu  Magnesia  II,  liiOf.  — erh.  vom 
Maunolleam  II,  liiüft’.  f 404.  — v.  Phi- 
dias: am  Schemel  d.  Zeus  in  Olympia  1,360; 
am  Schild  d.  Athena  Parthenos  L 353.  U, 
264.  — (?),  Mctopenrel.  vom  Parthenon  L 
425  f.  — erb.  im  Friese  von  Phigalia  |1540f.f 
II,  404.  — erh.  an  röm.  Sarkophagen  II,  534. 

— erh.  an  Sarkophagen  in  Wien  n,  110.  — 
erh.  am  Fuggerscheu  Sarkophag  in  Wien  II, 
4(H.  — erh.  am  s.  g.  Strangfordschen  Schild  I. 
354  f.  t 

Ambrosia, in  Statue  erh.  im  Brit.  Mus.  11, 362. 
Ampliiaraos,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  II,  ISO.  — in  Friesrelief  erh. 
vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbasehi-Trysa  II,  203. 
Amphion,  in  Gruppe  erh.  v.  Apollonios  u. 
Tauriskos  II,  341  ff.f  — in  Relief  zu  Kyzikos 
II,  344  f. 

Amphitrite,  in  Gruppen:  zu  Korinth,  von 
Herodcs  Atticus  geweiht  II,  526.  — vom 
Westgiebel  des  Parthenon  L 404.  421.  f — in 
Statue  v.  Glaukos  von  Argos  L 142.  — in 
Reliefen:  v.  Gitiodas  L,  22.  — erh.  vom 
Zeusaltur  zu  Pergamon  II,  266.  272. 
Amphora,  erh.  mit  Relief  v.  Sosibios  von 
Athen  II,  43L  442.  453  f.f  425. 

Amyntas,  in  Gruppe  v.  Leochares  II,  93. 
Auakreon,  in  Statue  erh.  in  Villa  Borghese 

11,  m 

Anaxis,  in  Gruppe  v.  Dipoinos  u.  Skyllis  L 8L 
Anikonische  Zeit  I*  32f. 

Aukaeos,  in  Giebelgruppe  in  Tegea,  v.  Sko- 
pas  II,  21  f-  — in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g. 
Heroon  zu  Gjölbasehi-Trysa  II,  204. 
Antneo*,  in  Gruppe  erh.  in  Sml.  Barry  u.  in 
Florenz,  (nach  Lysipp?)  II,  144. 
Antlgonos,  in  d.  delphischen  Gruppe  d.  Phi- 
dias L 346. 

Antinous,  iu  erh.  Darstellungen  II,  510  f.  f — 
in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroou  zu 
Gjölbasehi-Trysa  II,  203  f. 

Antiocheia  (Stadtgöttin  von),  in  Statue  erh 
v.  Eutychides  II,  172  f.  499.  + 
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Antiope,  in  Gruppe  erh.  v.  Apollonios  u. 
Tauriskos  II,  342  ft.  f — in  Relief  zu  Kyzikos 
IL  344  f. 

Antlpatros,  in  Statue  v.  Polyklet  II.  Jj531. 

Antoninug  Pius,  in  Säulenrelief  erh.  II,  531. 

Anubis,  in  Statuen  erh.  II,  521). 

Anjte,  in  Porträtstatuen:  v.  Kuthykrates 
II,  171.  — v.  Kephisodot  II.  II,  112. 

Anytos,  in  Gruppe  v.  Danioplion  von  Messene 

II,  4S0  f.  f 

Aphrodite,  in  Gruppen:  mit  Adonis  in  Ale- 
xandria II,  227.  — (?),  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  L 405.  f — v.  Skopas  II,  11L  — in 
Statuen:  v.  Alkamenes  xSjTiotQ),  erh. 
Nachbildung  im  Louvre?  I,  320  f.  t — erh.  im 
Capitol  II,  liL  383.  — V.  Daedalos  von  Si- 
kyon  (kauernde),  I,  532  f . t — v.  Damophon 
(Mechanitis)  IL-185.  — v.Dionysios  von  Argos 
1^  142r— ^y.  Epeios  in  Argos  Ij  33.  — v.  Eu- 
kleides  von  Athen  II,  10.  — v.  Gitiadas  I* 
71.  — mit  Eros , erh.  aus  Golgoi  I,  233.  — 
v.  Herraogenes  II,  305.  — v.  Kalamis  (Sosan- 
dra)  L 228  f.  t — (Kallipygos)  erh.  in  Neapel 
II,  383.  — v.  Kanachos  1, 144.  — v.  Kephi- 
sodot  II.  II,  113.  421.  — (8.  g.  Mediccische) 
erh.  ang.  v.  Kleomenes,  Apollodoros’  S.  11.435. 
443.  — v.  Kleon  von  Sikyon  [,  531.  — erh. 
aus  Melos  II,  UL  48.  ü£L  3S3  ff.  f — erh.  v. 
Menophantos  II,  4SI).  — erh.  Br. -Statue  aus 
Olympia  I*  100.  — v.  Phidias,  (Urania)  in 
Elia  u.  Athen  U 302.  II,  420.  — v.  Philiskos 
II,  200.  — v.  Polyklet  L (?)  _L  508.  — im 
Prachtschiff  Ptolemaeos’  IV.  II,  228.  — v. 
Praxiteles  II.:  (im  Adonistempel  in  Alexan- 
dria) II,  4jj  (im  Felicitastempel  in  Rom) 
II,  41_j  (in  Knidos)  II,  AL45f-t;  (in  Kos)  U 
377.  11,41;  (in  Thespiae)  II,  41.  — v.  Skopas: 
II,  18  f.  32.  428:  (Pandcraos)  II,  UL  32.  f 
— Bronzekopf  aus  Kythera  in  Berlin  U 221. 
241.  — Kolossalkopf  in  Villa  Ludovisi  U 241. 
— Köpfchen  aus  Olympia  II,  UL  — in  Re- 
liefen: archaist.  erh.  aus  Korinth  Ij 
251  f.  f — erh.  im  Panathenaeenfries  1, 143  f.f 
— erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  200. 
274.  t — erh.  am  b.  g.  Zwölfgötteraltar  in 
Paris  I,  258. 

Aphrodltegebnrt,  in  Relief  am  Thron  d.  Zeus 
zu  Olympia,  v.  Phidias  U 300. 

Apobaten,  in  Relief  erh.  im  Panathenaeenfries 
L 142*  t 

Apolllno,  s.  g.  erh.  Statue  in  Florenz  II,  ALL 

Apollodoros,  in  Porträtstatue  v.  Silanion 
II,  1L 

Apollon,  in  Gruppen:  im  aetolischen  Weih- 
geschenk  zu  Delphi  II,  300.  — im  tegeati- 


schen  Weihgeschenk  zu  Delphi,  v.  Antipha- 
nes,  Daedalos,  Pausanias  u.  Samolas  L 530. 

— im  Weihgeschenk  d.  Lakedaemonier  nach 
d.  Schlacht  v Aegospotamoi  geweiht,  v.  Athc- 
nodoros  u.  Dameas  I*  538  f.  — v.  Damo- 
phon II,  4S0-  — v.  Diyllos,  Amyklaeos  u. 
Chionis  L 100.  — v.  Eubulides  11.  D, 438. — 
v.  Euphranor  II,  110.  f — in  der  pergame- 
nischen  Gigantomachiegruppe  zu  Athen  II, 
235.  — v.  Lysipp  (mit  Hermes)  II,  141.  — in 
Giebelgruppe  erh.  vom  Zeustempel  in  Olympia 
Tj  31S  f.  f — v.  Phidias  in  Delphi  U 340  f.  f 

— v.  Philiskos  (Musagetes)  II,  200.  — v. 
Polyklet  II.  I_,  500.  334.  — v.  Pruxias  U. 
Androsthenes,  in  Giebelgruppe  in  Delphi 

385.  — v.  Praxiteles  L 1^  50ü.  — v. 
Praxiteles  II.:  (in  Mantinea)  II,  38.  (in  Me- 
gara)  II,  38.  44*  f (mit  Poseidon)  II,  31L  03. 

— v.  Skopas  II,  12.  — in  Statuen:  zu 
Amyklae  L 0^*  — erh.  v*  Apollonios  von  ? 
II,  435.  — erh.  im  Belvedere  II,  2<>S.  300  ft*,  f 

— in  archaist.  Statue  erh.  in  Sml.  Blundell 
Ij  237.  — v.  Bryaxis  von  Athen:  (in  Daphne) 
II,  OS;  (in  Patara)  II,  0L  — v.  Cheirisophos 
L 00  — in  archaist.  Statue  erh.  im  Mus. 
Chiar.  1^  250.  — v.  d.  Amphiktyonen  nach 
Delphi  geweiht  II,  1S8.  — v.  d.  Griechen 
nach  Delphi  geweiht  Ij  101.  — v.  Dipoinos 

u.  Skyllia  I,  80.  — v.  Euphranor  (Patroos) 
II,  110-  — s.  g.  erh.  aus  Girgenti  U 215.  — 

v.  Kalamis  L 27S.  280.  II,  420.  — v.  Kana- 
chos:  (in  Milet)  ^ 143  f.  t;  (in  Theben)  h 144. 

— (mit  dem  Lamm)  arch.  Bronzestatuette  in 
Berl.  U 244.  f — v.  Leochares  II,  03.  377. 

— in  Frgm.  erh.  vom  Maussolleum  II,  105. 

— v.  Myron  1,  208.  — aus  Naxos  I*  221;  (in 
Bronzest.  erh.  in  Berlin)  1, 240.  f — v.Onatas 
L 150.  — s.  g.  erh.  von  Orchomenos  L 115  f.  f 

— in  Patrae  (aus  der  Gallierbeute)  II,  300. 

— v.  Phidias  (Parnopios)  1^  304.  — v.  Phi- 
liskos II,  200.  — (?)  (Tempeldicner),  erh. 
aus  Piombino  I*  234  f.  f — v.  Praxiteles  II. 
(Sauroktonos)  II,  40*  53  f.  f — erh.  vom 
l’toion  L 200  f • — v.  Pythagoras  (Pytho- 
ktonos)  I,  204.  — v.  Skopas:  (Palatinos)  II, 
10.  21  f.  02.  420:  (Smintheus)  11,17.211.  f 

— (Sosianus)  aus  Seleukia  II,  10.  — (Strang- 
ford) erh.  im  Brit.  Mus.  j,  120.  210.  232  f.  f 

— (Stroganoffi  II,  370  f.t  — v.  Tektaeos  u. 
Angelion  Ij  SS*  03*  — v.  Telekb*»  u.  Theo- 
doros  von  Samos  Ij  38.  28*  114.  — s.  g.  erh. 
von  Tenea  U 119f.  f — s.  g.  erh.  von  Thera 
L lllf.  t — v.  Timarchides  II.  428.  — (Ki- 
tharodos)  erh.  im  Vatican,  ang.  nach  Sko- 
pas, (nach  Timarchides?)  11,  22  f.  — s.  g. 
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Steinhftuserscher  Kopf  in  Basel  II,  373.  — 
in  Reliefen:  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
(Kit  harmlos)  LL  4G3  f.  f — archuist.,  erln  auf 
d.  Dresdner  DreifiiHsbusis  L 200.  f — (?), 
erh.  im  Erechtheionsfries  L 478.  f — erh.  aus 
Golgoi  L 234.  — archuist.,  erh.  aus  Korinth 
L 251  f.  t — erh.  aus  Olympia  L 177.  — erh. 
im  Punathenaeenfries  L 445.  t — erb.  vom 
Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  206  f.  275  f.  f 281. 
374  f.  — erh.  im  Friese  von  Phigalia  1, 
5411  f.  t — erh.  v.  Praxiteles  II.  (aus  Man- 
tinea)  II,  02.  f — erh.  aus  Thasos  L 223 f.  f 

— (?)  erh.  im  Ostiriu  des  s.  g.  Theseion  L 
4ti8.  f — am  Thron  d.  olymp.  Zeus  v.  Phi- 
dias  I*  350.  — erh.  auf  archaist.  Weihrelief 
L 202.  + — erh.  am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in 
Puris  L 238. 

Apollone  s.  g.  I,  12.  38*  KM.  LL1  f.  f 
Apollonldea,  in  Relief  erh.  an  der  puteolani- 
sehen  Basis  II,  503.  f 

Apotheose,  in  Reliefen:  des  Antoninus  Pius 
und  d.  älteren  Faustina,  in  Säulenrelief  erh. 
II,  531.  — der  jüngeren  Faustina,  erh.  vom 
Triumphbogen  M.  Aurels  II,  333.  — Homers, 
erh.  v.  Archelaos  von  Priene  II,  451  f.  4ß3  ff.f 

— des  Titus,  erh.  am  Triumphbogen  11.  513. 

Apoxyomenos,  in  Statuen:  v.  Daippos 

LL  KiK  — v.  Lysippos  II,  23  f-  141).  157.  421. 

— erh.  ira  Yarican  (nach  Lysippos)  II,  150. 
151  f.  t - v.  Polyklet  L L BIS. 

Appladen,  in  Statuen  v.  Stephanos  II,  47b. 
Archaistische  Sculpturen  I*  247  tf.  f 
Ares,  in  Gruppen:  v.  Medon  u.  Dorykleidaa 
L 88*  — (?)  in  Giebelgruppe  erh.  vom  Pisi- 
stratidentempel  in  Athen  L K)3.  — in  Sta- 
tuen: v.  Alkamenes  L 378.  380.  — (?),  erh. 
v.  Iierakleides  u.  Harraatios  II,  457.  — v. 
Leochures  oder  Timotheos  (Akrolith  in  Hali- 
kurnass)  II,  22..  ÜL  — erh.  in  Villa  Ludo- 
visi  II,  1Z.  — v.  Skopas  II,  II  f.  42ü.  42S.  — 
in  Reliefen:  (?),  erh.  im  Panathenaeenfries 
L 443  f.f  — erh.  vom  Triumphbogen  Constan- 
tins,  (nach  SkopusVi  II,  12  £ f 3 1 S.  — erb. 
vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  200.  274.  — 
erh.  am  s.  g.  Zwölfgötterolt&r  in  Paris  L 258. 
Arete,  in  Gruppen:  v.  Euphranor  II,  118. 
499.  — mit  Ptoleraaeos  TT.  u.  Korinthos,  in 
der  Pompe  Ptolemaeos’  II.  II,  227.  407.  — in 
Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene  II,  404 f.f 
Arethusa  (?),  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel 
in  Olympia  L 315.  + 

Argonauten,  in  Statuen  (?)  v.  Lykios  L 494. 
Argos,  erh.  Sculpturen  vom  Heratempel  L 333 f. 
Ariadne,  schlafende,  erh.  Statue  im  Vatican 
II,  383. 


Arlcla  in  Latium,  erh.  Orestesrelief  L 21Ü.+ 
Arion,  in  Statue  auf  Cap  Taenaron  L 13L 
Aristlon,  in  Statue  v.  Polyklet  II.  L 3:34.  — 
in  Relief  erh.  v.  Aristokles  L 199 f.f 
Aristogeiton,  in  Gruppen:  v.  Antenor  1. 152. 

— v.  Kritios  und  Nesiotes  L 130  ff.  t 
Aristokraten,  in  Relief  erh.  aus  Thespiae  1,208. 
Aristomenes,  in  Statue  in  Messene  II,  187. 
Aristoteles,  in  Porträtstatue  II,  188. 
Arrhachlon  von  Phigalia,  Statue  1*  114.  137. 
Arslnoe,  in  Porträtstatue  aus  Topas  II,  352. 

— Lu.  II.,  auf  erh.  Kameen  II,  2*28. 
Artemis,  in  Gruppen:  im  Weihgeschenk  der 

Lakedaeraonier,  nach  d.  Schlacht  von  Aego«- 
potawoi  geweiht,  v.  Athenodoros  u.  Da- 
raeos  L 33S  f.  — v.  Damophon  von  Messene: 
(im  Konitempel  zu  Lykosura)  II,  488  f.  t; 
(Phosphoros,  im  Asklepieion  von  Messene) 
II,  488.  — v.  Diyllos,  Amyklaeos  u.  Chioni* 
L 100-  — v.  Euphranor  II,  118.  — Kla- 
phia  (?),  in  Giebelgruppe  erh.  vom  Zeustem- 
pel in  Olympia  L 313.  f — in  der  pergameni- 
sehen  Gigantomachiegruppe  zu  Athen  1 1, 233. 
v.  Kephisodot  II.  und  Xenophon  II,  1LL 

— v.  Philiskos  II,  290.  — v.  Polyklet  II. 
L 509.  534.  — v.  Praxias  u.  Androsthenes, 
in  Giebelgruppe  in  Delphi  L 383.  — v.  Pra- 
xiteles L L 3ö0.  — v.  Praxiteles  II.:  (in  Man- 
tinea)  II,  38i  (in  Megara)  II,  38.  44.  — v. 
Skopas  II,  LL — in  Statuen:  v.  Bupalos  u. 
Athenis,  in  Lasos  oder  Iasos  L 83,  — Co- 
lonna,  erh.  in  Berlin  II,  411  — (?)  erh.  ans 
Delos  (Weihgeschenk  d.  Nikandre)  L95.f  — 
v.  d.  Aeioltim  mich  Delphi  geweiht  1 1,  3ÜÖ. 

— v.  Dionysios  von  Argos  L 142.  — v. 
Dipoinos  u.  Skyllis  I,  86;  (Munychia)  I.  87. 

— v.  Endoios  L 9L  — von  Gabii , s.  g.,  erh. 
im  Louvre  II,  411  — v.  Gitiadas  L IL  — v. 
Kephisodot  II.  II,  113.421.  — v.  Lysipp?  (in 
Sikyon)  II,  LLL  — v.  Menaecbmos  u.  SoTdas 
L ltkl  — iu  archaist.  Statue  erh.  aus  Pom- 
pei, ang.  nach  Menaechmos  und  SoTdas  L 
254 f.f  — v.  Praxiteles  II.:  (in  Antikyra) 
11,40.  45. +;  (Brauronial  II,  4LL  — v.  Skopas 
(Eukleia)  II,  1&  — v.  Strongylion  (Soteira) 
L 49*>,  f — v.  Tektaeos  u.  Angelion  L Ä 

— v.  Timotheos  U,  28*  92,  421.  430.  — von 
Versailles  s.  g.  II,  378  ff.  f — Kopf  in  Chios, 
v.  Bupalos  u.  Athenis  L 83.  — in  Relie- 
fen: (?)  erh.  von  Aegina  L 177.  — ar- 
chaist., erh.  in  Villa  Albani  L 259.  — erh. 
vom  Artemision  zu  Ephesos  II,  134.  — archaist- 
erh.  aus  Korinth  L 251  f.  + — geflügelt,  erh. 
in  Bronzerelief  aus  Olympia  L 123.  t — erh. 
im  Friese  des  Zeusaltars  zu  Pergamon  II, 
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200  f.  215  f.  t — um  Thron  de«  olymp.  Zeos 
von  Phidias  ^ 359.  — erh.  im  Friese  von 
Phigalia  l*  549.  f — in  Metopenrelief  erh. 
vom  Tempel  F zu  Selinunt  I*  213.  f — erh. 
auf  archaist.  Weihgeschenk  L 202.  f — erh. 
am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in  Paria  25S. 
Artemisia,  in  Statue  erh.  vom  Maussolleum 
II,  102.  135.  f — au  der  s.  g.  persischen 
Halle  zu  Sparta  L 540. 

Artemon , in  Porträtslatue  v.  Polyklet  L 
L 514. 

Asklepios,  inGruppe:  (?)  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  L405f.  412.  t — in  Statuen:  v. 
Alkamenes  I,  378  f.  — v.  Boethos  II,  1S1. 

— v.  Bryaxis  von  Athen  II,  ü£L  — v.  Dio- 
nysios  von  Argos  |j  142.  — v.  Kalamin  I,  278. 

— v.  Kephisodot  II.  II,  113.  421.  — v. 
Kolotes  Ij  384.  — v.  Phyroinuchos  von 
Pergamon  II,  233  — v.  Skopa*  II,  35.  31. 

— v.  Thrasymedee  von  Paros  II,  125f.  211. 

— v.  Timokles  u.  Timarchides  L II,  430. 

— v.  Timotheos  II,  02.  — in  Relief  erh.  aus 
Epidauros  II,  128. 

Assos,  erh.  Reliefe  vom  Architrav  eines  dori- 
neben  Tempels  L lflfi  f- 1 
Asterie,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltur  zu 
Pergamon  II,  200.  270  f.  f 
Atalante,  in  Giebelgruppe  vom  Athenatempel 
in  Tegea,  v.  Skopa*  II,  21  f.  — in  Friesrelief 
erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa 

ii,  m 

Athama.s,  in  Statue  v.  Aristonidas  von  Rho- 
dos II,  295. 

Athen,urch.  Hronzekopf  v.d.  Akropolis  I,  lRIf.f 

— Erechtheion:  Karyatiden  Lt 47 1 f.  f Fries  I, 
475  f.  — s.  g.  wagenbesteigende  Frau  L 203 f.f 

— arch.  Frauenstatuen  v.  d.  Akropolis  1.152  f.t 
(Antenorfig.)  ^ 189 f.f  192  ff.  f (nesiotiscb.)  — 
erh.  Giebelreliefe  v.  d Akropolis:  (Herakles- 
Hydra»  I*  119  f.  f (Herakles-Triton)  1 191  f.  f 
(Herakles-  Echidna)  I*  183.  t (Zeus-Typhon) 
I,  183  f.  t — erh.  Jünglingsstatue  v.  d.  Akro- 
polis Ij  200  f.  + — erh.  Grabstelen  (arcb.) 
I*  199  f.  f f.  — erb.  weibl.  Kopf  v.  d. 
Akropolis  (v.  Skopas)  II,  2ll  t — Lysikra- 
tesmonument  II,  120 f.f  — arch.  Nikesta- 
tuen v.  d.  Akropolis  1 U3f.  — Nike  Apte* 
rostempel:  Friesrelief  1^  480 ff.  f Balustraden- 
relief I,  480 f.  t — Parthenon:  !_*  390  ff. 
Giebelgruppen  1 4L!ü  ff.  f Metopen  1 423  ff.  t 
Panathenoeenfries  1 432  ff.  t — b.  g.  Per* 
serreiter  v.  d.  Akropolis  I,  199.  — erh.  Giebel- 
gruppe v.  Pisistratidentempel  I,  ISO.  193  f.  f 

— arch.  Sitzbilder  v.  d.  Akropolis  1 l£ll  f. 
— Stier- Löwenkampf,  erh.  Porosgruppo  v. 


d.  Akropolis  L 185.  t — Trasylloamonument 
II,  1 24 f . — Theseion:  Metopenreliefe  1.457 ff. t 
Friesreliefe  K 4111  f.  f — archaist.  Viergötter* 
hasis  v.  d.  Akropolis  I*  219  ff-  f 
Athena,  in  Gruppen:  vom  Tempel  zu  Aegina 
L 100- 1 — v.  Alkamenes  (mit  Herakles  in 
Theben)  jj  377  f.  — v.  Diyllos,  Amyklueos 
il  Chionis  I,  100.  — v.  Eubulidcs  II.  (Paeonia) 
II,  438.  — in  der  pergamenischen  Giganto- 
machiegruppe  II,  235.  — v.  Medon  u.  Dory- 
kleidas  I*  SS.  — v.  Myron  ^ 208  f.  f — vom 
Parthenon:  (Ostgiebel)  1 408  f.  (Westgiebel) 
L 402.  420.  — v.  Phidias  in  Delphi  I,  340.  — 
erb.  vom  Pisistratidentempel  in  Athen  I*  180. 
193  f.  — v.  Praxiteles  L L 5‘  K i.  — v.  Praxi- 
teles II.  (in  Mantinea)  II,  38.  — in  Statuen: 
v.  Agorakritos  (Itonia)  Ij  -182.  --  v.  Alkamenes 
I,  377  f.  — Erzstatue  in  Ampbissa  79.  — 
Ergane  (?)  erh.  v.  Antenor  I*  152.  f — erh.  v. 
Antiochoa  von  Athen  (Parthenon)  II,  137.  442. 
452.  f — in  Bronzestatuette  erh.  aus  Athen 
L 291  f.  210*  t — erh.  im  Capitol  (zur  del- 
phischen Gruppe  geh.)  II,  378 f.f  — (mit 
Palme)  v.  d.  Athenern  nach  Delphi  geweiht 
L 159.  — v.  d.  Aetolern  mich  Delphi  ge- 
weiht II,  309.  — v.  Demetrios  von  Alopeke 
I*  503.  — in  archaist.  Statue  erh.  in  Dresden 
I*  255  f.  t — v.  Dipoinos  u.  Skyllis  (in  Kleo- 
nae)  I*  87i  (in  Sikyon)  L äli.  — v.  Endoios 
l,  91  f.  190f.  t II,  420.  — (Agoraea)  erh.  Erz- 
statue in  Mus.  Etrusco  ^315.  — v.  Euphra- 
nor  II,  110.  — v.  Gitiadas  (Chalkioikos) 
12*  — in  archaist.  Statue  erh.  aus  Her- 
culaneum Ii  257.  — v.  Hypatodoros  II,  179. 

— Sitzbild  in  Ilion  I,  AL  — v.  Kalamin  (Nike) 
k 278.  — v.  Kalon  (Sthenius)  L 14: 8.  — v. 
Kephisodot  L II,  L — v.  Kolotes  1,  345.  384. 

— v.  Medon  1*  £&  — v.  Phidias:  (Areia)  ^ 
344*  341 ; (Lemnia)  I.  349  f.  1 11,418;  (Parthe- 
non) 1. 344.  350 ff.:  (erh.  Nachbildungen):  s.g. 
Lenorumntsche  Statuette  I,  350  f.  f erh.  vom 
Varvakeion  L 351  f. +;  {in  Pellene)  L 2.44 ; 
i Promachos,  s.  g.)  L 344.  347.  — Akrolithfrg., 
erh.  aus  Priene  II,  130.  — v.  Pyrrhos  (lly* 
gieia)  L 494.  — v.  Skopas  II,  Iß.  19*  — 
v.  Sthennis  II,  98,  421.  — v.  Timokles  u. 
Timarchides  L II,  430.  442.  — in  Reliefen: 
archaist.,  erh.  in  Sml.  Cavaceppi  L 259.  — in 
Metopenrel.  vom  Apollontempel  zu  Delphi 
1,  557.  — (?)  erh.  iin  Erechtheionsfries  1. 4I8*f 

— (Geburt)  v.  Gitiadas  I,  12*  — archaist 

erb.  aus  Korinth  251  f.f  — erb.  an  der 

Balustrade  des  Niketempels  ^ 480 f.  — erh. 
im  Fries  des  Niketempels  ^ 48-1  f.  f — erb. 
in  Metopenrel.  vom  Zeustempol  zu  Olympia 
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b 332 f.  f — erh.  im  Panathenaeenfries  b 
413  f.  t — erh.  im  Fries  d.  Zeusultars  zu  Per* 
gamon  II,  ÜLüif.  2I9f.  274.  t — erh.  in  Me- 
topenrel.  zu  Selinunt:  (vom  Tempel  C) 
L 132 f.  f (vom  Tempel  F)  I»  213  f.f  (vom 
Tempel  E)  b 558.  — erh.  im  Ostfries  des  s.  g. 
Theseion  b 408.  f — erh.  auf  der  archaist. 
Viergötterbasis  au»  Athen  b 249 f.  f — erh. 
am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in  Paris  b 25S. 
Athleten,  iu  Statuen:  älteste  b 137.  — v. 
Agelaidas  L 141.  — v.  Alypos  L 533.  — aus 
Aristokles’  von  Sikyon  Schule  b 140.  — v. 
Daedalos  von  Sikyon  b 532.  — v.  Datppos 
II,  109.  — v.  Kutychides  II,  173.  — v.  Glau- 
kiiis  von  Aegina  L 151.  — v.  Kallikles,  L 540. 

— v.  Kleon  von  Sikyon  b 531.  — erh.  aus 
Lessu  in  Argolis  b 177.  — v.  Lykios  b 493. 

— v.  Lysipp  II,  145.  149f.  157  f.  f — (ruhen- 
der) erh.  nach  Lysipp  II,  150.  — {sandalen- 
lösender) erh.  nach  Lysipp  II,  150.  — v.  Lysos 
aus  Makedonien  II,  220.  — v.  Mvron  L 271. 

— v.  Naukydes  b 532.  — v.  Patrokles  von 
Sikyon  1*  531.  — v.  Phidias  (am  Thron  d. 
Zeus  in  Olympia)  b 359.  — v.  Phradmon 
b 540.  — v.  Polyklet  L b 511  f.  t — v.  Poly* 
klet  II.  b 511.  534.  — v.  Pythagoras  vonRhe- 
gion  b 204.  — v.  rhodischen  Künstlern  II, 
2(0.  — v.  Silanion  II,  1Ü.  — v.  Sthennü  II,  9B. 

— v.  Timoklea  u.  Timarchides  L II,  430. — 
v.  Timotheos  II,  92.  — späteste  II,  294. 

Athletenkopf,  erh. Bronze  aus  Olympia  II,  108, 

— au«  Olympia  (nach  Skopas)  11,  20  f. 
Atlanten  Telawonen)  in  Statuen  erh.  aus  Agri* 

gent  b 389.  472  f.  t 500. 

Atlas,  in  Gruppe  v.  Ilegylos  u.  Theokies  b 

— in  Metopenrelief  erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  b 330  f.  t 

Attalos  L in  Statuen  v.  d.  Sikyoniern  ge- 
weiht II,  304  f. 

Attns  Karins  in  Statue  zu  Rom  II,  505. 

Atys  in  Statuen  erh.  II,  529, 

Aufseher  (?)  in  Statue  v.  Silanion  II,  10. 
Auge  in  Relief  erh.  vom  Telephosfries  zu  Per- 
gamon II,  284  f.  f 

Augustus,  in  Statuen:  erh.  im  Capitol  11. 508. 

— erh.  aus  Herculaneum  II,  500.  f — erh.  aus 
d.  Villa  d.  Li  via,  im  Vatiean  Ib  50S.  — erh. 
ausOtricoli  im  Vatiean  II,  500.  f — in  Büste 
erb.  zu  Müuchen  II,  5(h1  f 

M.  Aurellns,  in  Reiterstatue  erh.  auf  dem 
Capitol  II,  50'.«.  — in  Büsten  erh.  II,  53ü  f. 

— in  Relief  erh.  II,  532  f. 

Aureliussftnle  II,  531  f. 

Autolykos,  in  Statuen:  v.  Lykios  I.  491  f.  — 
v.  Sthennis  von  Olynth  II,  99,  12*. 


B. 

Bacchantin,  rasende,  in  Statue  v.  Skopas 
II,  lii  2SL  154. 

Baibus,  Vater  und  Sohn,  in  Reiterstatuen  erh. 
aus  Herculaneum  II,  508.  f 

Baiastradenreliefe,  erh.  vom  Tempel  der 
Athena  Nike  zu  Athen  b liO  ff-  t — erh. 
aus  Priene  II,  405  f.  t 

Barbarendarstellungen  II,  251  f. 

Barbaren,  gefangene,  in  Statuen  erh.  vom 
Triumphbogen  desTrajan  (Constuntinsbogen) 
II,  518.  — trauernde,  in  Relief  erh.  am  s.  g. 
Sarkophage  des  pleureuses  aus  Sidon  H,  4DÜ 

Bärenjagd,  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Ne- 
reidenmonument II,  198. 

Basis,  puteolanische  II,  5ÜÜf.  t 

Baton,  in  Groppe  v.  Hypatodoros  u.  Aristo- 
geiton  II,  180.  — in  Bronzestatuette  erh.  in 
Tübingen  b 24(1.  t 

Bauer,  in  Reliefbild  erh.  in  München  II,  300.  t 

Becher,  goldne,  von  Vaphio  b 2tif.  t — nach 
denen  des  Toreuten  Kalumis  kopiert  v. 
Zenodoros  II,  484. 

Belagerung,  in  Reliefen:  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon  zu  Gjölbase.hi-Trysa  II,  204  f.  — erh. 
auf  einer  Silberscherbe  aus  Mykenae  b 28»  t 

— von  Telmessos.  erh.  vom  s»  g.  Nereiden- 
monument 11,  195  f. 

Bellerophon,  in  Reliefen:  an  Metopen  zu 
Delphi  b 385.  557.  — erh.  vom  s.  g.  Heroon 
zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  203.  — erh.  aus 
Melos  b 217.  — in  hellenist.  Reliefbild  erh. 
im  Pal.  Spada  II,  359  f.  t — T.  Tkrasy- 
medes  um  Thron  des  Asklepios  II,  1 20. 

Berenlke,  erh.  Porträtbüste  II,  228. 

Bes,  in  Relief  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjöl- 
baachi-Tryta  11,  2»  *3. 

Betender,  in  Statue  v.  Boödas  II,  109.  — 
(Knabe)  erh.  in  Berlin  L 10Q.  II,  109. 

Biton,  in  Statue  in  Delphi  b 137. 

Bogenschütze,  in  Statue  erh.  aus  Golgoi  b 232. 

— erh.  vom  Tempel  zu  Aegina  b lfiö  f- 1 

Bootes,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 

Pergamon  II,  200.  273. 

Boreas,  in  Relief  erh.  am  s.  g.  Thurm  der 
Winde  zu  Athen  II,  225. 

Bronzestatuen,  archaische  b 244  f.  f — er^- 
aus  Lokris  b 210.  — erh.  im  Pal.  Sciarra 
b 238  f.  t 

Brnnncnrellefe,  s.  g.  aus  Pal.  Grimani  in 
Wien  II,  300 f.f  — archaistisch,  erh.  aus 
Korinth  b 259  f.  t 

Buhlerin,  lachende,  in  Statue  v.  Praxiteles  IL 
II,  1* 

Butes,  iui  Erechtheionsfries  I,  478. 
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C. 

Caliguln,  in  Reitentatueerh.im  Br.  M.  ll,5i)S.t 
Campus  Martins,  in  Relief  erh.  vom  Posta- 
ment der  Antomnussäule  II,  5-11. 

Canopus,  in  Statuen  erh.  II,  f>20. 

Caracalla,  in  Rüsten  erh.  II,  537. 
Chacronea,  *-rh.  Löwe,  nach  d.  Schlacht  v.  d. 

Thebanem  errichtet  II,  ISO. 

Chariten,  in  Gruppen  v.  Bupalos  1,  83.  — 
in  Statuen:  v.  Endoios  L 92.  — v.  Phidias, 
am  Thron  d.  Zeus  in  Olympia,  1*  360.  — v. 
Tektaeos  u.  Angelion  L SiL  — in  Reliefen: 
erh.  im  Mus.  Chiar.  I,  243.  — auf  der  Ste- 
phane der  Hera  de«  Polyklet  L L 5oQ.  — 

— v Sokrates  244.  — erh.  aus  Thasos 
L 223.  f — erh.  am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in 
Paris  L 25a 

Chelron,  in  Gruppe  mit  Achill  auf  d.  Campus 
Martius  II,  423. 

Chimaera,  in  Reliefen:  an  Mctopen  vom 
Apolltempel  zu  Delphi  I*  557.  — erh.  vom 
s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  203.  — 
erh.  ans  Golgoi  D 234.  — erh.  aus  Melos  T* 
217.  — v.  Thrasymedes,  am  Thron  des  As- 
klepios II,  120. 

Chloris,  in  Gruppe  mit  Leto,  v.  Praxiteles  II. 
(?)  II,  4a  4L  t 

Choros,  in  Statuen  erh.  aus  Athen  I,  187.  — 
in  Relief  v.  Daedalos  von  Kreta  I*  3a  85. 
Chrono* , in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von 
Priene  II,  404.  t 

Chrysaor,  in  Reliefen:  erh.  aus  Golgoi  I,  233. 

— erh.  aus  Melos  I,  217.  f 
Chryslppos,  in  Porträtetatue  erh.  v.  Eubu- 

lides  L II,  438. 

Chthonla,  im  Erechtheionsfries  1.478. — (Perse- 
phone) erh.  in  Relief  aus  Sparta  I,  130.  f 
Claudius,  in  Statue  erh.  ans  Herculaneum  II, 
500. t — in  Rüste  erh.  zu  Madrid  II.  .V*i.t 

— in  Relief  erh.  am  Triumphbogen  II,  513. 
Cloelln,  in  Statue  zu  Rom  II,  505. 
Cykladenknltur  L 14. 

D. 

Daedal Ische  Bildwerke  lt  12.  34. 

Danae,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II.  30. 
Daphne,  in  Statue  erh.  in  Villa  Borghese  II*  302. 
Daphnls,  in  Gruppen:  erh.  mit  Pan  II,  353. 

— (Olympos)  mit  Pan  auf  dem  Campus 
Martius  II,  423. 

Deianelrn,  in  Gruppe  v.  Medon  u.  Doryklei- 
das  b ss. 

DeTdamia,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeusterapel  in 
Olympia  ^ 311  f.  t 

DeTphohos,  in  Gruppe  v.  Lykios  L 402. 


Delos,  erh.  arch.  Frauenstatuen  L 221.  — ».  g. 
Nike  I,  LLIf.t  — erh.  Statue  eines  gestürzten 
Kriegers  (Gallier),  v.  Nikeratos  II,  283 f.  — 
archaische  Weihgeschenke  L 25  f.  t 
Delphi,  Sculpturen  vom  Apollontempel  ^ 385. 
557. 

Demeter,  in  Groppen:  v.  Damophon  von 
Memene  II,  480  f.  t — erh.  vom  Parthenon: 
(vom  Ostgiebel)  L 410.  414.  (?,  vom  West- 
giebel)  L 405  f.  421.  — v.  Praxiteles  L L 408. 

— v.  Praxiteles  II.  II,  38, 62.  — v.  Sthennis 
II,  98.  421.  — in  Statuen:  v.  Damophon 
II,  485,  — v.  Dionyaios  von  Argos  I,  142.  — 
v.  Eukleides  11,  10,  — aus  Knidos,  erh.  im 
Br.  M.  II,  fiüL  ISO.  — v.  Onataa  1 Ljü,  — in 
Reliefen:  archaist,,  erh.  in  Villa  Albani  L 
250.  — erh.  im  Panathenaeenfries  D 445.  f 

— im  Fries  des  Zeusaltars  zu  Pergamon  11, 
275.  — (?),  erh.  im  Ostfries  des  s.  g.  Theseion 
L 408.  f — erh.  am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in 
Paris  L 258. 

Demetrlos,  in  d.  delphischen  Gruppe  d.  Phi- 
dias  L 340.  — in  Statuen:  v.  Tisikrates 
II,  150.  171.  — (Phalereus),  in  3üü  Statuen  II, 
214.  — (Poliorketes),  in  3ÜQ  Statuen  II,  214. 
Demophon,  in  Statue  (?)  v.  Strongylion  L 407. 
Demos,  in  Gemälde  v.  Parrhasios  II,  119. 
Demosthenes,  in  Porträtstatue  v.  Polyeuktos 
II,  115.  — erh.  Statue  im  Braccio  nuovo  u. 
in  Knole  II,  115  f. 

Dermys  u.  Kltylos,  in  Relief  erh.  aus  Tanagra 
L 134.  208. 

Despot  na- Kura,  in  Gruppe  v.  Damophon  von 
Messene  II,  4Siif. 

Dladnmenos,  in  Statuen:  v.  Polyklet  L 
L 511  f.  (erh.  Kopie  aus  Vaison  I,  512.  f)  — 
v.  Praxiteles  II.  Ilf  41.  03. 

Dichter,  erh.  Porträtstatue  in  Villa  Borghese 
H,  188. 

Dütrephes  (?),  in  Statue  v.  Krerilaa  (?)  L 495 f. 
Diogenes,  in  Porträtstatue  erh.  in  Villa  Al- 
bani II,  188. 

Diomedes,  in  Gruppen:  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  (?)  II,  in>.  — v.  Lykios  L 102. 

— v.  Onatas  h 140.  — s.  g.,  in  München,  in 
Statue  nach  Silunioti  II,  DL  — v.  Skopas  (?) 
II,  2L 

Dione,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  200.  274. 

Dionyslos  L von  Syracus,  in  Statue  II,  IS?. 
Dionysos,  in  Gruppen:  in  der  pergamen. 
Gigantomachie  zu  Athen  II,  235.  — v. 
Kephisodot  L II,  L — erh.  vom  Ostgiebel 
des  Parthenon  L 4 1 0.  412  f.  f — v.  Praxias 
u.  Androsthenes,  in  Giebelgruppe  in  Delphi 
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h 385.  — v.  Praxiteles  TI.  II,  32,  — v.  Thy* 
milos  II,  4ik  — in  Statuen:  v.  Alkamenes 
L 378  f.  f — v.  Bryaxis  von  Athen  II,  2£L 

— v.  Dionysios  von  Argos  I,  142.  — v. 
Kukleides  II,  Hi  — v.  Euphranor  II,  110. 

— v.  Eutychides  II,  172.  421.  — v.  Kulumi* 
i 278.  — v.  Ly  ripp  II,  141.  — v.  Myron  Ij 
208.  — Patroos,  (Xoanon  in  Megara)  II,  41. 

— in  der  Pompe  Ptolemaeos’  II.  II,  227.  — 
v.  Praxiteles  II.  II.  Ali  15*  t 5L  — erh.  Büste 
in  Leyden  (nach  Praxiteles  II.?)  II.  57.  — 
im  Schatzhaus  der  Selinuntier  in  Olympia 
L,  54 1 . — v.  Simmias  (Morychos)  I,  1 52.  — 
v.  Skopas  II,  lli  5L  — erh.  vom  Trasyllos- 
roonument  II,  120.  124  f.  — in  Reliefen: 
urchaist.,  erh.  in  Villa  Albani  lj  230.  — an 
Metopen  vom  Apollontempel  zu  Delphi  j 337. 

— erh.  vom  Lysikrateamonument  II,  122  f.  f 

— erh.  im  Panathenueenfries  L 443.  f — 
erh.  im  Fries  de»  Zeusulturx  zu  Pergamon  II, 
2üli  f.  21 L f — (Vl,  erh.  im  Offnes  des  «.  g. 
Theseion  I_i  408.  f — erh.  vom  Triumph- 
bogen  des  Sept.  Severus  II,  338.  — erh.  auf  d. 
arcliaist.  Viergötterbasis  aus  Athen  h 240.  f 

Diogkuren,  in  Gruppen:  im  Weihgeschenk 
der  Lakedaemonier,  nach  d.  Schlacht  v. 
Aegospotamoi  geweiht,  v.  Autiphanes  aus 
Argos  ^ 331.  538  f.  — v.  Dipoinos  u.  Skyllis 
I*  SL  — in  Statuen  v.  Hegias  154. 
II,  420.  — in  Reliefen:  v.  Gitiadaa  L 12, 

— erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysft 
II,  207.  — erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon 
11.  200.  273.  t 

IHpylonknltur  1^  18, 

Dlpylonstll,  Vasen  des  L 23. 

Dirke,  in  Gruppe  erh.  v.  Apollonios  u.Tauriskos 
1 1 , 311  tf.  f 30b. — in  Rel ief  zu  Ky  zikos  1 1, 311  f. 
Diskoboi  in  Statuen:  erh.  nach  Alkamcncs 
(Knkrinomenoe  V L 380 C.  f — v.  Myron  I, 
271  f.  t — v.  Naukydes  H 332. 

Disk  ophorenst  eie,  erh.  aus  Athen  I,  2o2.  f 
Dolchklingen,  mit  eingelegter  Arbeit,  erh.  aus 
Mykenae  [i  17  f.  27. 

Doll  dien  us,  in  Statuen  erh.  II,  329. 
Domltla,  in  Statue  erh.  im  Vatican  II,  511.  f 
Doris,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  272.  f 

Bornauszieher,  in  Statue  erh.  nach  Boethos  (?) 
II,  182f.  t 

Doryphoros,  erh.  Bronzekopf  v.  Apollonios. 
Archias5  S.  von  Athen  (nach  Polyklet)  1.  517. 
II,  434.  — in  Stutuen:  v.  Aristodemos  II, 
1S1.  — v.  Kresilas  1^  493.  — v.  Polyklet  L 
I,  311  ff.  II,  23,  153  f.  ierh.  Kopie  in  Neaj>el) 
L 512  f.  t 


Drcifussbasis,  iirchaist.,erh.  in  Dresden  L 200.  + 
Drelfnssraub  des  Herakles,  in  Gruppe  v. 
Diyllos,  Amyklaeo»  u.  Chiouis  L ltki.  — in 
Reliefen:  im  Demetertempel  zu  Lykoeora 
II,  48b.  — erh.  an  der  Dresdner  Dreifass- 
basis  [j  200.  f — erh.  aus  Olympia  L 1IL 
Drelgötteraltar,  urchaist.,  in  Sml.  Cavaceppi 

L m 

E. 

Eher,  kaly domscher,  frgra.  erh.  v.  Skopos  H. 
2(jf.  — frgm.  erh.  vom  Maussolleum  II,  1Ü3. 

— in  Reliefen:  erymantischer,  erh.  an  Me- 
topen vom  Zeustempel  in  Olympia  K 335 f. 

— erh.  an  Metopen  vom  s g.  Theseion  1145& 
Eberjagd  (kalydonische),  in  Giebelgruppe  in 

Tegea,  v.  Skopas  II,  20 f.  — in  Reliefen: 
erh  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa 
II,  2ü4.  207.  — erh.  vom  s.  g.  Nereiden- 
monument  II,  198.  — erh.  am  ».  g.  lylri- 
sehen  Sarkophag  aus  Sidon  II,  399. 
Echldna,  in  Relief  erh.  vom  Typhongiebel  in 
Athen  I,  183.  + 

Ellelthyia,  (?)  in  Gruppe  erb.  vom  Ostgiebel 
des  Parthenon  1*  408.  — in  Statuen:  v. 
Damophon  II,  483.  — v.  Kukleides  11.  Hl 
Eingeweideröster  (Splanchnoptes),  in  Statue 
v.  Styppax  L,  494. 

Eirene,  in  Gruppe  mit  Pluto»,  erh.  nach 
Kephisodot  L in  München  II,  Sf.  f 44. 
Elektra,  in  Gruppen:  (?),  erh.  v.  Menelaos 
II,  470 ff.  f — erh.  zu  Neapel  II,  474.  f — in 
Reliefen:  erh.  aus  Aricia  L 210.  f — erh. 
aus  Melos  (?)  L 219.  — (?),  erh.  aus  Sparta 
L 12L  t 

Elepbantengcspanne,  bei  römischen  Kaiser  - 
statuen  II,  508. 

Enkelados,  in  Reliefen:  an  Metopen  vom 
Apolltempel  zu  Delphi  h 557.  — erh.  vom 
Zeusaltar  zu  Pergamon  11,  211  f.  t — erh.  an 
Metopen  vom  Tempel  E in  Selinunt  L 558-  t 
Enkrlnomenos,  in  Statue  erh.  nach  Alkaincne* 
(?)  I,  3LL  3Süf.  t 

Enyo,  in  Statue  v.  Kephisodot  II.  u.  Timar- 
chos  II,  113.  — in  Friesrelief  vom  Zeusultar 
zu  Pergamon  II,  200. 

Eos,  in  Gruppe  v.  Lykios  L 492.  — in  Fries- 
relief erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  11. 

2fißf*  22Lf 

Epamelnondas,  in  der  Gruppe  des  Damophon 
von  Messen« , von  ? II,  480.  — in  Porträt- 
statue  II,  187. 

Epeios,  in  Relief  erh.  von  Samothrake  I*  1 IQ.  t 
Eperast 08  ■ ?),  in  frgm.  Statue  erb.  aus  Olympia 

L 12&  198  f. 


Digitized  by  Google 


VERZEICHN! SS  DER  KUNSTWERKE  UND  FUNDORTE. 


553 


Ephesos,  in  Relief  erh.  an  der  puteolunischen 
Basis  II,  503.  t — erh.  Silulcnreliefe  vom 
Artemiaion  L 105  f»  t II«  12!)  f . t — erh.  Lö- 
wenköpfe vom  Artemision  L 102  f. 

Epidauros,  erh.  Sculpturen  vom  Asklepicion 

u.  Arteraision  II,  12tif.  t 

Epigonen,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  (?)  II,  180. 

Epochos,  in  Giebelgruppe  vom  Athenatempel 
in  Tegea,  v.  Skopas  II,  21  f. 

Erechthelon,  Sculpturen  vom  I*  A2L1  ff.  t 

Erechtheus,  in  .Statue  v.  Myron  L 271.  — im 
Erechtheionsfries  L 478. 

Erinna,  in  Portriitatatue  v.  Naukydes  von  Si- 
kyon  L 532. 

Erlnnyen,  in  Statuen:  v.  Kalamin  L 278. 
II,  UL  — v.  Skopas  II,  UL  30*  — in  Fries- 
relief erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  1 1, 273.  f 

Erlphyle  (?),  in  Relief  erh.  aus  Sparta  L 127.  t 

Eros,  in  Gruppen:  (?),  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  L 405.  — mit  Psyche  II,  302.  — 

v.  Skopas  II,  UL  30.  — v.  Thymilos  II,  40.  — 
in  Statuen:  s.  g.  von  Centocelle,  erh.  im 
Vatican  II,  42.  — v.  Lysipp  II,  141.  — v. 
Menodoros  (nach  Praxiteles  II.)  11,  4L  442. 
— v.  Praxiteles  II.:  (in  Parion)  II,  4L  50.  f; 
(in  Thespiae)  II,  4L  4<if.  42L  442;  (in  ?)  TT, 
4L.  (erh.  Nachbildungen:  in  Dresden  II, 
51  f;  im  Louvre  II,  52  t-)  — ln  Reliefen: 
erh.  von  Aegina  L 170.  — erh.  im  Panatlie- 
naeenfries  Ij  444.  f — erh.  vom  Zeusaltar 
zu  Pergamon  II,  274. 

Eroten,  in  Gruppen:  mit  Aphrodite  u.  Adonis 
zu  Alexandria  II,  227.  — mit  Kentauren,  v. 
Aristeas  u.  Papias  II,  408  f.  f — Löwin  bän- 
digend, v.  Arkesilaos  II,  482:  verwandte  Dar- 
stellungen II,  302.  182  f.  — in  röm.  Sarko- 
phagreliefen II,  534. 

Eteokles,  in  Gruppen:  v.  Ilypatodoros  u. 
Aristogeiton  II,  180.  — v.  Pythagoras  von 
Rhegion  L 204.  — in  Friearelief  erh.  vom 
a.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  203. 

Eabnlens,  s.  g.,  erh.  Büste,  angebl.  v.  Praxi- 
teles IL  II,  77*  Anm.  OL 

Eubalos,  in  Portrütstatue  v.  Leochares  II,  93. 

Europa  auf  d.  Stier,  in  Gruppe  v.  Pythagoras 
von  Rhegion  L 204.  — in  Metopenrelief  erh. 
aus  Selinunt  L 215. 

Eurotas,  in  Statue  v.  Eutychides  II,  173. 

Euryalos,  in  Gruppe  v.  Hypatodoroa  u.  Ari- 
stogeiton (?)  II,  180. 

Eurydamos,  in  Statue  zu  Delphi  IT*  309. 

Eurydike,  in  Gruppe  v.  Leochares  II,  93. 

Euryklela,  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  204. 

Overbeck,  Plastik.  II.  a.  Auf). 


Eoryntachos,  in  Friesrelief  erh.  vom  b.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  202» 

Eurynome,  in  Friesrelief  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  TI,  200. 

Eurypylos,  in  Gruppe  v.  Onatas  I*  149. 

Eurystheus,  in  Metopenreliefen:  erh.  vom  s.  g. 
Theseion  ^ 458.  — erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  I*  335. 

Eurytion,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  Ij 317 f.  + — in  Metopenreliefen: 
erh.  vom  s.  g.  Theseion  I*  458.  — (?),  erh. 
vom  Zeustempel  in  Olympia  L 33iif. 

Euthynios,  in  Statue  v.  Pythagoras  von  Rhe- 
gion I*  204. 

F. 

Faun,  in  Statuen:  s.  g.  Barberinischer,  erh. 
in  München  II,  383.  — tanzender,  erh.  aus 
Pompeii  II,  497. 

Faustina,  altere,  in  Säulenrelief  erh.  II,  531 . 
— jüngere,  in  Relief  erh.  vom  Triumphbogen 
M.  Aurels  II,  533. 

Faustkämpfer,  in  Relief  erh.  im  Lateran  II, 

319. 

Fechter,  s.  g.  Borgbesischer,  in  Statue  erh. 
v.  Agasias  II,  2S3.  39tL  451  ff.  f — s.  g. 
sterbender,  s.  Gallier. 

Feldherren,  in  Gruppen:  (aetolische)  nach 
Delphi  geweiht  II,  309.  — (phokacische) 
v.  Aristomedon  L 142. 

Felicitas,  in  Statue  v.  Arkesilaos  II,  482. 

Festzug  des  Ptolemaeos  II.  II,  227. 

Fischer,  alter,  in  Statue  erh.  im  Capitol,  aus 
Alexandrien  II,  350  f.  f 

Flora,  a.  g.  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II, 
38.  — s.  g.  faruesische , in  Statue  erh.  II, 
383, 

Flötenspieler,  in  Gruppe  v.  Kalon  von  F.lis 
1,  100.  — erh.  Statuette  aus  Keros  bei  Amor- 
goa L LL  — erh.  im  Panathemveenfries  L 

44L  t 

Flötciispleleriu,  trunkene,  in  Statue  v.  Ly- 
sipp II,  150.  153. 

Frauen,  (kriegsgefangene)  in  Gruppe  v.  Age- 
laidas  L 141.  II,  251.  — in  Statuen:  (alte) 
v.  Aristodemos  II,  181.  — (bewundernde  u. 
anbetende)  v.  Eupbranor  II,  118.  — (betrun- 
kene alte)  v.  Myrou  H.  L 271.  — (trauernde) 
v.  Praxiteles  II.  II,  42.  — in  Reliefen: 
(trauernde)  erh.  am  s.  g.  Sarcophage  des  pleu- 
reuses  aus  Sidon  II,  400 f.  f — (wagenbe- 
steigende) erh.  aus  Athen  L 203.  f 

Frelcrmord  des  Odysseus,  in  Friesrelief  erb. 
vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II, 
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Friearellefe : vom  Tempel  zu  Assos  1^  108  f.  t 

— vom  Tempel  der  Athena  Nike  I,  481  ff  t 
II,  19:»  208.  253.  — vom  Ereehtheion  L 415 f.f 

— vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa 
II,  2Ü1  ff.  — vom  Asklepiostempel  auf  Kob 
^ 501.  — vom  Lysikratesmonument  L 392. 
II,  120  f.  t — vom  ArtemiHtcmpel  zu  Ma- 
gnesia II,  109 f. — vom  Mnussolleum  II,  106  fff 

— vom  ß.  g.  Nereidenmonument  II,  190. 
154 f.f  — vom  Zeusultar  zu  Pergamon:  (Gi- 
gantomachie)  II,  261  ff.  t (Telephossage)  II, 
262*  284  fff  — vom  Tempel  d.  Apollon  Epi- 
kurios  zu  I’higalia  Ij  548  ff  t II,  195.  2«  Kl.  208. 

— im  Prachtscbiff  Ptolemaeo»'  IV.  II,  221  f. 

— vom  Atheuatempel  auf  Nunion  L 409.  — 
aus  einer  Grabkammer  von  Xunthos  b 231  f. 

— vom  s.  g.  Harpyienmonument  von  Xan- 
thos  1^  225  ff  f 

& 

Gaea,  in  Friesrelief  erb.  vom  Zeusaltur  zu  Per- 
gamon II,  205.  222»  t — in  Balustradenre- 
lief  erb.  au»  Priene  II,  205.  406.  f 
Gallier  (und  sein  Weib)  in  Gruppe  erb.  in 
Villa  Ludovisi  II,  240.  247  f.  250ff.f  — in 
Statuen:  (sterbender,  s g.  sterbender  Fech- 
ter) erb.  im  Capitol  v.  Epigonos  (?)  II, 
240.  241  ff.  + — (sterbender)  erh.  im  Giardino 
Torrigiuni  in  Florens  11^  235.  — (g.  g.  ge- 
stürz ter  Krieger)  erh.  aus  Delos,  v.  Nikeratos 
(?)  II.  283  f.  — erh.  Torso  in  Dresden,  aus 
Pergamon  11,  247.  256*  t — (zum  attalischen 
Weibgeschenk  gehörig),  erh.  in  Venedig, 
Neapel,  Aix,  Paris  u.  im  Vatican  II,  230 ff. t 
Gallierschlachten,  in  Gruppen:  in  Pergamon 
v.  Kpigonos , Phyromachos , Strutonikos  u. 
Antigonos  II,  232  ff.  — von  Attalos  L nach 
Athen  geweiht  11,  231.  234 ff. t — in  Re- 
liefen: erh.  am  Sarkophag  Ammendola  II, 
248.  — erh.  an  der  Traiansgflule  11,248.  515f. 
Ganvmedes,  in  Gruppen:  zu  Alexandria  II, 
227.  — erh.  nach  Leochares  II,  55  f.  t — 
in  Statue  v.  Dionysios  von  Argos  Ij  142. 

Ge  Kurotroplios  (?),  in  Gruppe  vom  West- 
giebel des  Parthenon  L 405.  421. t 
Gelage,  in  Gruppen  im  Prachtzelt  Ptole- 
maeos’  II.  II122L — in  Reliefen:  erh.  vom 
s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  11,  203  f. 

— erh.  aus  Golgoi  I,  233  f.  — erh.  vom  s.  g. 
Nereidenmonuraent  II,  199.  — erh.  am  s.  g. 
Sarkophag  d.  Satrapen  uub  Sidon  II,  355. 

Gelon,  in  Statue  v.  Glaukias  151. 
Genrescenen,  auf  hellenistischen  Reliefbildern 

II,  358 ff.  t 

Gera»,  in  Relief  erh.  aus  Olympia  1,  177. 


Germania  devicta,  s.  g.,  in  Statue  erh.  zu 
Florenz  II,  500. 

Germanien»,  s.  g.,  in  Statue  erh.  v.  Kleomenes. 

Kleomenes’  S*  11,  111  435.  442.  444 f.f  509. 
GeryoneoB,  in  Gruppe  erh.  im  Vatican  (nach 
Lysipp?)  II,  144.  — in  Reliefen:  erh.  aus 
Golgoi  Ij  234.  — erh.  vom  Zeusieinpel  zu 
Olympia  I,  376  f,  — erh.  vom  s.  g.  Theseion 
L 3ÖÜ.  458f. 

Gesichtsmasken,  goldne,  erh.  aus  Mykenae 
L 20f.t 

Gestirne,  (peraonHL)  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeus- 
altar zu  Pergamon  II,  206.  272f. 
Giebelgruppen,  (Composition  L 393f.)  — von 
Aegina  I,  161  ff  f 393  f.  — vom  Zeustempel 
in  Akragas  I,  500.  — vom  Heraion  in  Argos 
L 535.  — vom  Tempel  in  Delphi  L 3S5.  55L 

— vom  Asklepieion  in  Epidanros  II,  92. 
120 f.f  — von  Olympia  6 309 f.f  394.  — voui 
Pantheon  11.430.  — vom  Parthenon  1. 400ff  + 

— vom  Pisistratidentempel  in  Athen  L 187. 
153.  t — vom  Kabirentempel  auf  Samothrake 
II,  308.  — vom  Tempel  G zu  Selinunt  b 215. 

— vom  Atheuatempel  zu  Togen  11,  20f.+  — 
vom  Heraklestempel  in  'Hieben  393.  504 

— vom  s.  g.  Theseion  1,  457.  415  Anm.  3. 
Giebelreliefe,  erb.  au»  Athen:  (Herakles-Hy- 

dra)  ^ 1 79  f.  t (Herakles-Triton)  1, 181  f- 1 (Zeus- 
Typlion)  L 183.  t — erh.  vom  Schatzhau»  d. 
Megarer  in  Olympia  6 121  f.f  H,  2* >3.  — erh. 
vom  s.  g.  Nereideumonument  II,  190 f.  199 ff 
Gigant,  in  Statuen:  erh.  aus  Selinunt  1. 215. 

— erh.  au»  dem  attal.  Weihgeschenk,  in 
Neapel  11,  242.  f — (s.  g.  sterbender  Alexan- 
der) erh.  Iiü»te  in  Florenz  147. 

Gigantendarstellungen  II,  203 ff 
Glgantomachie.  (historische  Entwicklung)  11. 
203 ff.  — in  Gruppen:  vom  Zeustempel  in 
Akragas  6 560.  II,  204.  — von  Attalos  nach 
Athen  gew'eiht  H,  231.  235 f.  t 204.  — erb. 
vom  Pisistratidentempel  in  Athen  1, 187. 193f.t 

— in  Reliefen:  erh.  aus  Aphrodisia»  n,2*ÜL 

— an  Metopen  vom  Heraion  in  Argos  I*  535f. 
H,  204.  — erh.  aus  Catania  II,  205.  — an 
Metopen  zu  Delphi  6 385.  557.  II,  264.  — 
erb.  an  d.  archaist  Athena  in  Dresden  L 
255 f.f  — erh.  vom  Schatzhaus  der  Megarer 
in  Olympia  I,  121.  t II,  263.  — an  Metopen 
vom  Parthenon  I*  424  f.  II,  204.  — am  Schild 
d.  Athena  Parthenos  de»  Phidias  I,  353-  Ü 

204.  — erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II, 
261  fff  333  f.  — erh.  aus  Priene  11^ 

205.  405 f.f  — an  Metopen  erh.  in  Selinunt: 
(vom  Tempel  E)  l,  558. 11, 203,  (vom  Tempel  F) 
1^  213f. t II»  263.  — erh.  vom  Fries  d« 
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Athenatempels  auf  Sunion  1*  469.  — erb.  iin 
Vafcican  II,  265.  021  Anm.  29.  — in  Sarko- 
phagrel.  erb.  im  Vatican  II,  2» >5.  — auf  Vasen- 
gemälden  II,  243»  204  f. 

Gjölbaschl-Trysa,  Sculpturen  vom  s.  g.  He* 
roon  II,  201  ff.  t 

Golgol  auf  Cypern:  Funde  von  ]*  232f. 

Gorgonen,  in  Reliefen:  erb.  aus  Olympia  I, 
177.  — erb.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II, 
272  f.  — am  Schild  Agamemnons  L 46. 

Gorgoneion,  in  Relief  erb.  vom  s.  g.  Heroon 
zu  GjOlbaachi-Tryza  II,  201. 

Götterbilder,  in  Friesrelief  erb.  vom  Apollon- 
tempel zu  Phigalia  L 512. f — v.  Daedalos 
^35.  — v.  d.  Telcbinen  gefertigt  L 3L  — 
vordaedaliscbe  ]_,  33. 

Göttermutter,  (dindymeniscbe),  in  Statuen: 
v.  Agorakritos  i?)  II,  382.  — v.  Aristoinedes 

u.  Sokrates  von  Theben  L 101.  — v.  Broteas 
(am  Sipylos)  I,  33. 

Götterzftge,  archaist.,  in  Relief  crh.  auf  dem 
kapit.  Puteal  I*  250. 

Grnbstelen  mit  Reliefen:  erh.  v.  Alxenor 
221f.f  — erb.  v.  Aristion  I.  152.  — erb. 

v.  Aristokles  1^  140.  109 f.f  — erh.  aus  Athen 
L 199f.  f 4&If.  — erb.  von  Hagios  Andreas 
1^  140.  201.  — crh.  aus  Larissa  Ij  211.  — des 
Lyseas  L 201.  — erh.  aus  My kenne  ]_,  21.  t 

— erb.  in  Neapel  L 210.  — erh.  aus  Phar* 
Ralo«  Ij  212.  t — erb.  aus  Spartu  L 129f.  t 

— erh.  aus  Tanagra  u.  Theapiae  I.  131.  208. 

Graeen,  in  Friesrel.  vom  Zeusaltar  zu  Perga- 
mon II,  273. 

Greife,  erb.  im  Bronzerelief  von  Olympia  1^ 
124. f.  t — am  Helm  der  Athena  Partbenos 
L 352.  f — erb.  am  s.  g.  lykischen  Sarkophag 
aus  Sidon  II,  300. 

Greis,  thebanischer,  in  Statue  v.  Tisikrates 
n,  152.  12L 

Groppe,  s.  g.  delphische,  von  Apollon,  Artemis, 
u.  Athena  11.  378  ff.  t 

1L 

Hades,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  39.  — 
in  Statue  v.  Agorakritos  ^ 382.  — in  Säulen- 
relief erh.  vomjöng.  Artemistempel  zu  Ephe- 
sos II,  132.  f 

Halikarnass,  erh.  Sculpturen  vom  Maussol- 
lenm  II,  22 fff 

llarmodlos  u.  Arlstogelton , in  Gruppen  v. 
Antenor  L 152.  — v.  Kritios  u.  Nesiotes 
^ 156  f.  — erh.  Statuen  in  Neapel  ^ 154.  f — 
angehl.  Stut  in  Florenz  L 150. 

Harpokrates,  in  Erzstatuetten  erh.  II,  529. 


Harpyienmonument  von  XanthoB 1,149. 225f.  t 
Hebe,  in  Gruppen  v.  Praxiteles  L L -r>^-  — 
v.  Praxiteles  II.  II,  38.  — in  Statue  v.  Nau- 
kydes  L 5 IQ.  531  f.  — in  Reliefen:  arclmisL 
crh.  au»  Korinth  ]_,  251  f.f  — vom  Zeus- 
alftar  zu  Pergamon  II,  274. 

Hekate,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  32.  — 
in  Statuen:  v.  Alkamenes  (Epipyrgidia)  L 
318.  — v.  Naokydea  L 532.  II,  15.  — v.  Poly- 
klet  II.  L 532.  534.  II,  15.  — v.  Skopas  ^ 
532.  II,  15.  — in  Reliefen:  erh.  au»  Aegina 
L 177.  — erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon 

II,  266  f.  215  f.t 

Rektor,  in  Relief  erh.  aus  Olympia  L 177. 
Helena,  in  Reliefen:  v.  Agorakritos  tun  d. 
Basis  d.  Nemesis  zu  Rhamnus)  I,  383.  — (?) 
erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjölbasehi-Trysa 
II,  206.  — in  Metopeu  erh.  vom  Parthenon  L 
390.  425.  — (?)  erh.  von  der  spartan.  Stele 

L 128*  t 

II eien os,  in  Gruppe  v.  Lykios  ^ 402. 

Helios,  in  Gruppe  vom  Ostgiebel  des  Parthenon 

I,  406  f.  411-t  — in  Statuen:  v.Charest Ko- 
loss auf  Rhodos)  II,  125  f.  — v.  Lyaipp  (mit 
Viergespann)  II,  141.  151.  204.  — in  Re- 
liefen: erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon 

II,  266 f.  277.  f — v.  Phidias,  am  Thron  d. 
Zeus  in  Olympia  Ij  300.  — erb.  aus  Priene 

ii,  mt 

Hellas,  in  Gruppe  v.  Euphmnor  II,  118.  400. 
He  in  eia,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  11,  277. 

Hephaestlon , in  Porträtstatue  v.  Lysipp  II, 
140.  — (?)  in  Relief  erh.  am  s.  g.  grossen 
(Alexander-)  Sarkophag  aus  Sidon  II,  402. 
llephaestos,  in  der  pergamenischen  Gigunto- 
machiegruppe  zu  Athen  1_L  235.  — erh.  vom 
Ostgiebel  des  Parthenon  L 409.  415.  — in 
Statuen:  v.  Alkamenes  L3ISf.  — v.Euphra- 
nor  II,  116.  — in  Reliefen:  erh.  im  Pan- 
athenaeenfries  ]j  444.  f — vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  266.  275.  — (?)  erb.  aus  Priene 
II,  406.  t — crh.  auf  d.  archaistischen  Vier- 
götterbasis aus  Athen  1 , 240.  f — erh.  am 
b.  g.  Zwölfgötteraltar  in  Paris  Ij  258. 

Hera,  in  Gruppen:  v.  Praxiteles  L 1,  500.  — 
v.  Praxiteles  II.  II,  3S.  — in  Statuen:  v. 
Alkamenes  (?)  3SQ,  — v.  Kallimacho» 
(Nympheuomenc)  I*  501.  — Kolossalkopf  in 
Villa  Ludovisi  ^ 511.  — v.  Peirasos  (ältestes 
Holzbild  in  Arges'  I*  33.  — v.  Polykies  (im 
metellischen  Juppitertempel)  II,  428.  — v. 
Polyklet  L L 508  f.  — v.  Praxiteles  L (Teleia) 
Ij  490.  — erb.  Kopf  im  Capitol  (nach  Sko- 
pas ?)  II,  2L  — v.  Sinilis  L.  02.  93.  — erh. 

36* 
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Kopf  aus  Olympia  L 123.  f — in  Reliefen: 
archaist,  erh.  in  Villa  Albani  L 259.  — ar- 
chuist,  erh.  aus  Korinth  I,  251  f.f  — erh.  im 
Panathenaeenfries  L 443.  f — erh.  vom  Zeus- 
altar eu  Pergamon  II,  275.  — in  Metopen 
in  Selinunt:  (vom  Tempel  C)  L 213 1;  (vom 
Tempel  E)  L 558.  f — erh.  im  Ostfries  de« 
s.  g.  Theseion  1*468.  t — erh.  am  s.  g.  Zwölf* 
götteraltar  in  Paris  L 258. 

Herakles»  in  Gruppen:  erh.  vom  Tempel 
zu  Aegina  Ij  166  f.  — v.  Alkamenes  I*  378. 

— (mit  Antaeos)  erh.  in  Sml.  Barry  u.  in 
Florenz  II,  144.  — v.  Aristoklea  L Dü.  — v. 
Damophon  II.  48(1.  — v.  Diyllos,  AmyklaeoH 

u.  Chionis  160.  — in  der  pergameuischen 
Gigantomachiegnippe  zu  Athen  II,  235.  — 

v.  Hegylos  u.  Theokies  L 1^  - (mit  dem 
Hirsch)  erh.  aus  Torre  del  Greco  u.  in  Sml. 
Campana  II,  144.  497.  — v.  Medon  u.  Dory- 
kleidas  I,  88,  — v.  Lysipp  II,  144.  — v.  My* 
ron  L 268.  II,  4 20.  — (?)  vom  Westgiebel 
des  Parthenon  I,  405.  — v.  Polyklet  L Ij  511. 

— v.  Praxiteles  L L -193.  500.  — in  Sta- 
tuen: v.  Agelaidas  L 141.  — (?)  erh.  v. 
Apollonios,  Nestors  S.  (s.  g.  Torso  vom  Bel- 
vedere) II,  431  fl'.f  44Ü  f.  — von  d.  Thebanern 
nach  Delphi  geweiht  II,  188.  — v.  Dipoinos 
u.  Skyllis  (in  Sikyon)  I,  84»  86^  (in  Tiryns) 
L 8L  — v.  Kuthykrates  II,  169.  — erh.  aus 
Golgoi  L 234.  — v.  Glykon  (s.  g.  farnesischer) 
II,  143»  43L  442.  449  f.f  — v.  Hegias  I,  154, 

— v.  Lysipp:  (Epitrapesioe)  II,  143  f.;  (in  Si- 
kyon) II,  143;  (in  Tarent)  II,  142  f.  417.  — 
frgm.  erh.  vom  Maussolleum  II,  105.  — v.  My- 
ron  1*  271.  — v.  Onatas  L 150.  — v.  Poly- 
kies II.  II,  430.  — v.  Polyklet  L (Ageter) 
I*  511.  — v.  Skopas  II,  lä,  25  f.  — erlt.  Herme 
in  Paris  II,  385.  — in  Reliefen:  erh.  von 
Assoa  1.108 f.f  — erh. aus  Athen : (vom  Hydra- 
giebel) L 179  f-t;  (vom  Tritongiebel)  L 182,+; 
(vom  Typhongiebel)  Ij  183.  f — in  Metopen 
vom  Apolltenipel  zu  Delphi  L 385.  — erh. 
an  der  Dresdner  Drcifußbusis  I,  260.  t — in 
S&ulenreL  erh.  vom  Artemision  zu  Ephesos 
II,  132  f.  — v.  Gitiadas  ^ 22,  — erh.  aus 
Golgoi  L 234.  — archaist.  erh.  aus  Korinth 
L 251  f.  t — im  Demetertempel  zu  Lykosura 
II.  486.  — erh.  vom  Maussolleum  II,  106  f.f 

— erh.  aus  Olympia  I,  124  f.  t 126.  t 177- 

— in  Metopen  erh.  vom  Zeustempel  in  Olym- 
pia I,  322  ff- 1 — erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon:  (Gigantomachie)  II,  200.  269.  t: 
(Telephosfries)  II,  284  f.f  — in  Metopen 
erh.  zu  Selinunt:  L 215;  (vom  Tempel  C)  ^ 
131  f.  t;  (vom  Tempel  E)  L 558.  f — in  Me- 


topen erh.  vom  s.  g.  Theseion  L 396-  457  ff. 

— erh.  am  Triumphbogen  d.  Septimius  Se- 
verus II,  538. 

Heraklesköpfe,  erh.  im  Capitol  u.  Conser- 
vatorenpalast.  (nach  Skopas)  II,  24 f.f 
Hermaphrodit  mit  Satyr,  erh.  Gruppe  II,  114.— 
iu  Statuen:  v.  Polykies  [L  115  53.  429.  — 
schlafender,  erh.  II,  353,  383- 
Hermen  (Entwicklung)  L 32  f. 

Hermes  in  Gruppen:  v.  Kephisodot  1.  11, 7.  — 
v.  Lysipp  II,  141.  — vom  Parthenon:  (vom 
Ostgiebel)  I,  409:  (vom  Westgiebel)  L 4<4. 
419  f.  — v.  Praxiteles  IL  (mit  Dionysos)  11, 
23  f.  40,  54ff.f  442.  — in  Statuen:  (Ago- 
raeos) v.  d.  Archonten  geweiht  I,  159.  — erh. 
v.  Antiphanes  II,  489.  — v.  Damophon  II, 
485.  — v.  Eucheir  L II,  438.  — v.  Epcios  L 42, 

— v.  Kulamis  (Kriophoros)  L 278.  i 280.  — 
(Logios)  erh.  in  Villa  Ludovisi  u.  Pal.  Colonna 
II,  446.  — v.  Naukydes  L 532.  — v.  Onatas 
L 150.  — v.  Phidius  L 350.  — v.  Polyklet  L 
I*  508.  — (Psycho pompos)  erh.  im  Vatican 
II.  62.  — (doppelköpfiger)  v.  Praxiteles  II. 
oder  Skopas  II,  42»  — v.  Zenodoros  (Mercur) 
II,  484,  — Hermen:  v.  Skopas  n,  15»  — 
erh.  in  Paris  II,  385 f.  — in  Reliefen:  ar- 
chaist,  erh.  in  Villa  Alb&ui  L 259.  — (Psy* 
chopompos)  erh.  vom  Artemision  zu  Ephesos 
11,  132» f — archaist,  erh.  aus  Korinth  I, 
251  f.  t — erh.  im  Panathenaecnfries  L 444  t 

— vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  277.  — 
erh.  aus  Thasos  I,  223 f.f  — erh.  auf  d.  ar- 
cbaist.  Viergötterbasis  aus  Athen  I*  249.  t 

— erh.  am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in  Paris 
L 258. 

Hermione,  in  Statue  v.  Kulamis  ^ 278. 
Hennon,  in  Portxätstatue  ira  Weihgeschenk 
der  Lakedaemonier,  nach  der  Schlacht  v. 
Aegospotamoi  geweiht , v.  Theokosmos  I , 
538  f. 

Heroen,  (arkadische)  im  tegeatischen  Weih- 
geschenk in  Delphi  v.  Antiphanes,  Daedalos, 
Pausanius  u.  »Samolas  L 539.  — (phokacische) 
in  Gruppe  v.  Aristomedon  L 142. 

Heroon  von  Gjölbuachi-Trysa  II,  201  ff.  t 
Herse,  s.  g.  in  Gruppe  erh.  vom  Ostgiebel  des 
Parthenon  L 416  f.  f 

lleslod,  in  Statue  v.  Dionysios  von  Argos  L 
142.  — (?)  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von 
Priene  II,  463  f.  t 

Hesperlden,  in  Gruppe  v.  Hegylos  u.  Theokies 
L 88.  — in  Reliefen:  erh.  in  Alyzia  II,  145- 

— erh.  vom  Artemision  zu  Ephesos  II,  133. 

— erh.  vom  Zeustempel  zu  Olympia  I*  335  f.  t 

— erh.  vom  s.  g.  Theseion  I,  458. 
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Hestia,  in  Statuen:  v.  Glaukos  von  Argos  L 
142.  — v.  Skopas  11,  UL  äL  — in  Relief 
erh.  am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in  Paria  L 258. 

lllerokaesareia,  in  Relief  erh.  an  der  puteo- 
lanischen  Basis  II,  504.  f 

Hieron,  in  Portrfttstatuen  v.  Mikon  II,  22ü. 
— in  Olympia  II,  220. 

Hilaelra  u.  Phoebe,  in  Gruppe  v.  Dipoinoa 
u.  Skyllia  I,  8L  — in  Friesrelief  erh.  vom 
a.  g.  Heroon  7.u  Gjölbaschi-Tryaa  II,  207. 

Hlmeros,  in  Gruppe  v.  Skopas  II,  IG,  30. 

Hippalektryonenreiter,  in  Statue  erh.  aus 
Athen  I,  180. 

Ilippodameia,  in  Gmppe  erh.  vom  Zeustempel 
in  Olympia  L älQf.f  — im  Erechtheionsfries 

L 478. 

Hlppoknmpen,  in  Gmppe  v.  Skopas  II,  19f. 
32 f.  — in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  11,  222  f.f 

Hippolyte,  in  Metopenrelief  erh.  vom  s.  g. 
Theseion  I,  45H. 

Hippomedon,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  II,  180. 

HIpponax,  in  Statue  v.  Bupalos  u.  Athenis  ^ 82. 

Hlppothoon,  in  Gmppe  v.  Phidisi»  in  Delphi 

L m 

Hirschgespann,  erh.  in  Friesrelief  von  Phi* 
giilia  I*  540  f.f 

Hirschkuh,  (Kcrynitisehe)  in  Gruppe  erh.  aus 
Torre  del  Greeo  u.  in  Sml.  Campana  (nach 
Lysipp?)  II,  144.  — in  Reliefen:  erh.  vom 
Artemision  zu  Ephesos  II,  134.  — (Keryni- 
tische)  in  Metopen  erh.  vom  s.  g.  Theseion 
L 458.  — iu  Metopenfrgm.  erh.  vom  Zeus- 
tempel in  Olympia  I*  334  f. 

Hirt,  in  Gmppe  erh.  v.  Apollonios  u.  Tau- 
riskos II,  349  f.f  — alter,  in  Reliefbild  erh. 
in  München  II,  300. t 

Hirtin,  alte,  in  Statue  erh.  im  Capitol,  aus 
Alexandrien  II,  350  f.f 

Hissarllk,  Funde  von  13. 

Historia,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
H.  464 f.f 

Homer,  in  Statuen:  in  Alexandria  II,  353. 
407.  — v.  Dionysios  von  Argos  1*  142.  — in 
Köpfen  erh.  II,  145.  353.  — Apotheose  des, 
in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene  II, 
452  f.  403  ff.  f 

lfoplitodroni,  in  Bronzestatuette  erh.  in  Tü- 
bingen I,  240.  f 

Horatius  Cooles,  in  Statue  zu  Rom  II,  505. 

Horeu,  in  Gruppen:  (?)  vom  Ostgiebel  des 
Parthenon  I*  410. t — v.  Phidias,  am  Thron 
des  Zeus  in  Olympia  L 360.  — v.  Theokosmos, 
am  Thron  des  Zeus  in  Megara  L 385.  — in 


Statuen:  v.  Endoios  I,  92.  — v.  Smilis  L 8£L  . 
22»  — in  Reliefen:  v.  Polyklet  L,  an  der 
Stephane  der  Hera  L 509.  — erh.  am  8.  g. 
Zwölfgötteraltar  in  Paris  I*  258. 

Hund.  in  Gmppe  erh.  v.  Apollonios  u.  Tauris* 
cos  II,  350.  — in  Statuen:  im  Junotempel 
auf  d.  Capitol  II,  423.  — v.  Myron  (?)  L 271. 

— in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  209.  270.  t — goldene  u.  silberne 
bei  Homer  I,  43. 

Hyaden  (?),  in  Groppe  vom  Ostgiebel  des 
Parthenon  I*  410.  f 

Hydra,  in  Gruppen:  erh  im  Capitol  (nach  Ly- 
ai pp?)  II,  144.  — v.  Polyklet  L 511 . — iu 
Reliefen:  erh.  im  Porosgiebel  von  Athen 
L 179  f.  f — in  Metopen  vom  Apollontempcl 
zu  Delphi  L 557.  — erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  L 332  f.  — erh.  vom  s.  g.  Theseion 
L 458, 

Hydriaphoren,  in  Relief  erh.  im  Panathenaeen- 
fries  I,  447.  f 

Ilyglcia  (?),  in  Gmppe  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  1^  405f.  409.  — in  Statuen:  v. 
Bryaxis  von  Athen  II,  £8,  — v.  Dionysios 
von  ArgOB  L 142.  — v.  Skopas  II,  15. 

Hyrkania,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischen 
Basis  II,  5<  )3.  f 


L J. 

Iacchos,  in  Gruppen:  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  L dflßf.  — v.  Praxiteles  L L 498. 

Jagdscenen,  in  Reliefen:  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  201 . 207.  — 
erh.  aus  Golgoi  L 233.  — erh.  am  s.  g.  ly- 
kischen  Sarkophag  aus  Sidon  II,  399.  — 
erb.  am  s.  g.  Sarcophage  des  pleureuses  aus 
Sidon  II,  401.  — am  s.  g.  Sarkophag  d.  Sa- 
trapen aus  Sidon  11,  309-  — (kulydonische 
Jagd)  s.  Eber  u.  Eberjagd. 

„Ianus“  in  Statue  v.  Praxiteles  II.  (?)  II,  42. 

Idole  L 14. 

Idomeneus,  in  Gruppe  v.  Onatas  l 142. 

Ilias , in  Relief  erb.  v.  Archelaos  von  Priene 

II.  403 f.f 

Ilion  (?)  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroon 
zu  Gjölbaschi-Tryaa  II,  203 ff. 

I Honens,  s.  g.  in  Statue  erh.  zu  München 
11,  9ü  Anm.  ü 

llissos,  in  Gmppe  erh.  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  L 405.  421.  f 

Iliupersis,  in  Giebelgnippc  vom  Zeustempel 
zu  Akragas  h 500.  — in  Metopenreliefen  vom 
Heraion  in  ArgoB  h 535. — vom  Parthenon 
I,  425 f. 
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IucrustAtion  der  W&nde  mit  Metall,  in  Ale- 
xandria II,  357.  3 — in  d.  homer.  Epoche 

L du 

lokaste,  sterbende,  in  Statue  v.  Silanion  II, 
LL  225* 

lolnos,  in  Reliefen:  erb.  zu  Athen  (Hydra- 
giebel) L ISO,  t — erh.  vom  8.  g.  Theseion 

L 33H 

Jordan,  in  Relief  erh.  vom  Triumphbogen  de« 
Titus  II,  513.  t 

Iphigenie  (1)  in  («nippe  erh.  v.  Mcnelaos 
II,  470  ff. f — Opferung  der,  in  Relief  erh.  v. 
Kleomene8  II,  435 f.  455. 

Iris,  s.  g.  in  Gruppe  vom  Ostgiebel  des  Par- 
thenon lj  40Sf.  415.  — (?)  erh.  im  Panathe- 
naeenfrie»  443  f.  f 

Isis,  in  Statuen  erh.  aus  Pompeji  etc.  II,  528. 
1 sokrates,  in  Portriitstatue  v.  Leochares  II,  Ü3. 
In  11a,  in  Statue  erh.  im  Louvre  II,  511 
Jungfrau  (Sternbild),  in  Friesrel.  erh.  vom 
Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  273. 
Jünglingskopf,  erh.  aus  Abdera  I,  212.  — 
erh.  aus  Athen  I*  207.  f 
Jünglinge,  tanzende,  in  Relief  erh.  vom  s.  g. 

Ileroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  2o3. 

Inno  s.  Hera 

InppIters.Zeus.  — in  Statuen:  (Capitolinus)  v. 
Apollonios  von?  II,  431.  — v.  Pasiteles,  im 
Tempel  der  Porticus  d.  Metellus  II,  472. 
— (Pluvius)  in  Relief  erh.  von  der  M.  Aurel- 
Hilule  II,  532. 

K. 

Kabir,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  200.  277. 

Kadiuilos,  in  Friesrel.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  200.  277. 

Kadnios,  in  Statue  v.  Kephisodot  II.  u.  Ti 
marchos  II,  113. 

Kaeneus,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel  in 
Oympia  I,  31 7 f.  — in  Reliefen:  erh.  vom 
Apollontempel  zu  Phigalia  I,  553.  t — erh. 
aus  Priene  II,  400.  — erh.  am  s.  g.  lyki- 
schen  Sarkophag  ans  Sidon  II,  300.  — erh. 
vom  Fries  des  Athenatempels  auf  Sunion  Ij 
400.  — erh.  im  Westfries  des  8.  g.  Theseion 

L inL t ii,  m 

Kairos,  in  Statuen:  v.  Lysipp  II,  141  f.  1 52. 

iHL  - v.  Polyklet  L I,  513,  II,  L1L 
Kalhtrüger,  in  Statue  erh.  aus  Athen  L 187  f.t 
kiillrrlioe,  in  Gruppe  erh.  vom  Westgiebel 
des  Parthenon  L 405. 

Kandelaber,  v.  Skopas  [L  15. 

Kanephoren,  in  Statuen:  erh.  v.  Kriton  u. 
Nikolaos  II,  437.  442.  453.  — v.  Polyklet  L 


I,  513.  — v.  Praxiteles  II.  II,  AL  — v.  Sko- 
pa«  II,  15,  420.  — in  Relief  erh.  im  Pan* 
athenneenfries  L 441.  f 

Kapaneus,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u.  Ari- 
stogeiton  II,  ISO.  — in  Friesrelief  erb.  vom 
s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  2Qlf. 

Karrikaturen , nubische,  in  Statuen  erh.  aus 
Alexandrien  II,  355. 

Karyatiden,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II, 
30.  420.  437.  — in  Statuen:  v.  Diogenes 

II . 430 f.  442.  — erh.  im  Vatican  u.  PaL 
Giustinmni  II,  436 f.  — erh.  vom  Erech- 
theion  L 3S0.  471  f.  f 

Kassandra,  in  Relief  erh.  von  Olympia  I,  177. 

Kastor  s.  Dioskuren. 

Kekrops,  in  Gruppe  erh.  vom  Westgicbel  des 
Parthenon  1, 406.  4 litt  — in  Giebelrelief  erh. 
von  Athen  ^ 183.  f 

Kekroplden,  s.  g.,  in  Grup|>e  erh.  vom  Ostgiebel 
des  Parthenon  L 410.  41Gf.  f 

Kentauren,  in  Gruppe  erh.  in  Florenz  (nach 
Lysipp?)  II,  144.  — - in  Statuen:  v.  Arke* 
nilaos  (Nymphen  tragend)  II,  4s3  f.  — erh.  v. 
Aristeas  u.  Papiua  11 , 45S.  467  f.  t 42SL  — 
in  arch.  Bronzestatuette  erh.  aus  Athen  I, 
246. f — in  Reliefen:  erh.  von  Assos  L 
lQS.t  — erh.  am  s.  g.  lykischen  Sarkophage 
aus  Sidon  II,  300. 

Kentanrenjagd  des  Herakles,  in  Reliefen: 
erh.  von  Assos  L 109- 1 — erh.  *n  Dronze 
aus  Olympia  [,  125.  f 

Kentauromachie.  in  Gruppen:  erh.  vom  As- 
klepieion  in  Kpidauros  II,  126 f.  — erh.  vom 
Zeustempel  in  Olympia  L 317 f.  f — in  Re- 
liefen: erh.  vom  Artemision  zu  Ephesos  U, 
133  f.  — erh.  vom  8.  g.  Heroon  zu  Gj jülbaschi- 
Trysa  II,  201  f.  207.  — erh.  vom  Maussol- 
leum  II,  106.  — in  Metopeu  erh.  vom  Par- 
thenon L 424  f.  t cf.  H,  468.  — v.  Phidias, 
am  Schild  d.  Athena  l’arthenos  L 3&L  — 
v.  Mys,  am  Schild  d.  s.  g.  Athena  Proma- 
choe  d.  Phidius  I,  34t8.  — erh.  im  Fries  von 
Phigalia  I*  424.  451.  550 ff. t — erh.  am  s.  g. 
lykischen  Sarkophag  aus  Sidon  II,  3iH“ 
erh.  im  Fries  des  Athenatempels  auf  Su- 
nion ^ 469.  — erh.  im  Westfries  des  s.  g.  The- 
seion L 461  f.  f 

Kepbisos,  in  Gruppe  erh.  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  I,  405.  418.  t 

Kerberos,  in  Gruppe  erh.  im  Vatican  (nach 
Lysipp?)  II,  144.  — in  Metopenreliefen: 
erh.  vom  Zeustempel  in  Olympia  L 3 3L.  — 
erh.  vom  s.  g.  Theseion  L 458. 

kerkopen,  erb.  in  Metopenrelief  vom  Tempel  C 
zu  Selinunt  I*  133.  f 
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Kerkyon,  in  Metopenrelief  erh.  vom  s.  g.  The- 
seion I,  458. 

Korkyra,  erh.  Löwe  vom  Grabe  lies  Mene- 
krates  L lZäf.  t 

Kibyra,  in  Relief  erh.  an  der  ]mteohinischen 
Hasis  II,  503.  t 

Klllas , in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  I,  älQf.  t 

Kimon,  in  Gruppe  v.  Phidias  in  Delphi  L 34 0. 

Küharspleler,  erh.im  Panathenaeenfries  I.447.t 

Kltylos,  in  Relief  erh.  aus  Tanagra  ^ 131.  2118. 

Kladeos,  in  Giebelgruppe  erh.  vom  Zeustempel 
in  Olympia  I*  Hilf.  315.  f 

Kleino,  in  Statuen  zu  Alexandria  II,  352. 

Kleobis  u.  Blton,  in  Statuen  zu  Delphi  L 137. 

Kleon,  in  Portratstatuc  v.  Pythagonis  204. 

Klymenos  (Hades),  in  Relief  erh.  aus  Sparta 

L 13LLt 

Kly  taemnestra.  in  Relief  erh.  aus  Aricia  1.216.  f 

Knaben  in  Gruppen:  (auf  Rennpferden)  v. 
Hegias  L 154.  — v.  Kalamis  ^ 212  f.  — v. 
Kanachos  L 144.  — (mit  Lehrer  und  Flöten- 
spieler) v.  Kulon  von  Elis  L 16Ü.  — (knöchel- 
spielende) v.  Polyklet  II.  L 514.  534.  — in 
Statuen:  erh.  v.  d.  Akropolis  ^ 205  f.f  — 
(betender)  erh.  in  Berlin  Ij  160.  II,  160.  — (mit 
der  Gans)  v.  Doethos  II,  182.  f — (mit  Renn- 
pferd) v.  Daedalos  von  Sikyon  L 532.  — (be- 
tende) v.  Kalamis  I,  278.  — v.  Lykios:  (feuer- 
sin blasender)  Ij  403.  (mit  Weihwasserbecken) 
L 422 f.  — v.  Silanion  II,  HL  — v.  Strongy- 
lion  L.  406.  11,433.  — (zu  Pferd)  in  Relief  erh. 
aus  Olympia  I*  177. 

Knidos,  erh.  Deraeterstatue  II,  Q3.  189f.  — 
erh.  Löwenstatue  II,  ISO. 

Kodros,  in  Gruppe  v.  Phidias  in  Delphi  I,  346. 

Könige,  die  römischen,  in  Statuen  II,  5U5. 

Kolosse  vom  Monte  Cavallo  in  Rom  Jj  362. 
II,  42.  — von  Rhodos,  8.  g.  II,  1 73.  — HX) 
auf  Rhodos  II,  204. 

Komoedie,  in  Relief  erh.  v.  Arehelaos  von 
Priene  II,  464  f.  f 

Kopf,  s.  g.  Ahrem  bergscher  (Kopie  des  Lunkoon) 
II,  337  Anm.  HL  — archaische,  weibl.  erh.  v. 
d.  Akropolis  I*  125  f.  — Bronze,  m&nnl.  erh. 
v.  d.  Akropolis  I*  107.  f — Kolossal-,  v.  Cha- 
res  II,  175.  500.  — Kolossal-,  v.  Decius,  von 
Lentulus  Spiuther  aufs  Capitol  geweiht  II, 
500.  — weibliche,  erh.  v.  Kuhulides  II.  II, 
438.  — (Replik  des  farnesischen  Herakles) 
in  Basel  II,  450.  — areh.  Bronze  aus  Kytheru 
in  Berlin  Li  241.  — erh.  vom  Maussolleum 
II,  105 f.  — archaische,  erh.  aus  Milet  L 103 f. 

— mannl.  erh.  aus  Olympia  I,  10S.  t II,  168. 

— (der  knidischen  Aphrodite)  erh.  aus  Olym- 


pia II,  46*  — weiblicher,  erh.  aus  Pergamon 
II,  286.  326 f.  — weiblicher,  erh.  vom  Athena- 
tempel  zu  Priene  II,  136.  — erh.  aus  d.  Giebel- 
gruppen d.  Athenatempels  in  Tegea  v.  Sko- 
pns  II,  23.  t — weiblicher  in  Athen  (v.  Sko- 
pas?)  II,  26.  f — (aus  Elfenb.)  erh.  aus  Sputa 

u.  Mykenae  L 12.  24.  — s.  g.  Steinhauser- 
scher des  Apollon  in  Basel  II,  373.  — weib- 
licher aus  Trallcs,  erh.  in  Wien  II,  307. 

Kora,  in  Gruppen:  v.  Damophon  von  Mes- 
sene  (Despoina)  II,  486.  — erh.  vom  Ost- 
giebel des  Parthenon  I*  410,  414.  — (?)  vom 
Westgiebel  des  Parthenon  Ij  405.  — v. 
Praxiteles  L I,  408.  — v.  Praxiteles  U.  II, 
38.63.  — in  Statuen:  v.  Damophon  (Soteira) 
II,  485.  — v.  Dionysios  l,  142.  — v.  Kulon 
von  Aegina  Ij  21-  147. 

Korlnna,  in  Statue  v.  Silanion  II,  Üf. 

Korinth,  archaist.  Relief  von  einem  Tempel- 
brunnen Ij  249  f.f  — (Stadtgöttin  von)  in 
Gruppe  mit  Ptolemaeos  II.  u.  Arete  in  der 
Pompe  Ptolemaeos'  II.  II,  227.  467. 

Korybanten,  in  Relief  v.  Damophon  von  Mes- 
sene  II,  486. 

Kos,  erh.  Friesreliefe  vom  ARklepieion  ^ 56»  1. 

Krater,  silberner,  von  Alyattes  nach  Delphi 
geweiht  L TL  — in  Gipsmodell  v.  Arkesi- 
laos  II,  487.  — eherner,  geweiht  in  den  He- 
rutempel  zu  Samos  1*  78.  — erh.  mit  Relief 

v.  Salpion  von  Athen  II,  437.  442.  453 f.f 
— silberner  u.  goldner,  v.  Theodoros  von 
Samos  1T  78.  80. 

Krater  untersat/,  eiserner,  v.  Glaukos  L IL 

K rateros,  in  Gmppe  v.  Leochares  u.  Lysipp 
II,  IRL 

Kratlsthenes,  in  Gruppe  v.  Pythagoras  von 
Rhegion  L 264. 

Krebs,  in  Relief  erh.  vom  Hydragiebel  in  Athen 

L mt 

Krieger,  in  Gruppe  v.  Agelaidu*  Ij  141.  — in 
Statuen:  v.  Praxiteles  II.  II,  4L  — ge- 
stürzter, (Gallier)  erh.  aus  Delos  (v.  Nike- 
ratos  ?)  II,  283 f. 

Kriegerkopf,  arch.,  erh.  ans  Olympia  L 178. 

Kühe,  iu  Gruppe  v.  Phradmon  von  Arges  I, 
540.  — in  Statue  v.  Myron  L 271. 

Kuppelgräber  L HL 

Kureten,  in  Gruppe  v.  Damophon  II,  186. 

Kybele,  in  Reliefen:  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  1L  266  f.  277.  t — erh.  aus  Priene 
II,  105.  f 

Kyknos(V),  in  Relief  erh.  vom  Arteniision  zu 
Ephesos  II,  134. 

Kyme,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischen 
Basis  II,  503.  f 
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hynlskos,  in  Statue  v.  Polyklet  L L 511. 

Kypros,  Funde  von  L 232  f. 

Kypseloslade  L 64 f. 

Kythera,  tireh.  Aphroditekopf  aus  — in  Berlin 
L 22L  24L 

L. 

Ladas,  in  Statue  v.  Myron  I,  271.  274. 

La  konerinnen,  tanzende,  in  Statuen  v.  Kalli- 
machos  L 501. 

Landschaftüdarstellungen,  in  Rel.:  an  d.  Be- 
chern von  Vaphio  I,  2Lf  — in  eingel.  Arb., 
an  myken.  Dolchklingen  L 2L  — auf  Silber- 
gefäss  aus  Mykenae  1,  28.  f — v.  Archelaos 
von  Priene  II,  4M  f.f  — auf  hellenistischen 
Reliefbildern  11,352  ff.  t — im  Telephosfries 
von  Pergamon  II,  285  f.f 

Laokoon,  in  Gruppe  v.  Agesandros,  Atheno- 
doros  u.  Polydoros  von  Rhodos  II,  290 ff  f 
•121.  403.  — erb.  Nachbildungen  II,  208.  337. 
Anm.  KL  — erh.  in  Wandgemälde  in  Pom- 
peji II,  200.  304  f. 

Laomedon,  in  Gruppe  erh.  vom  Tempel  zu 
Aegina  1,  174.  f 

Lapitlien,  in  Gruppen:  frgm.  erh.  vom  As- 
klepieion  in  Epidauros  II,  127.  — erh.  vom 
Zeusteinpel  in  Olympia  l,  312 f-t  — in  Re- 
liefen: erh.  vom  Maussolleum  II,  100.  — 
erh.  vom  Apollontempel  in  Phigalia  i,  552f.  f 

— erh.  im  Westfrie«  des  s.  g.  Theseion  1^ 
4M  f.f 

Larissa,  erh.  Grabstelen  der  Polyxena  u.  des 
Phekedamos  L 21 1. 

Leaena.  in  Statue  v.  Amphikrates  L 153. 

Leda.  mit  dem  Schwan,  in  Gruppen  II.  95 f. 

— v.  Agorakritos,  in  Relief  an  d.  Basis  d. 
Nemesis  zu  Rhamnus  I,  383. 

Leichenwagen  Alexanders  II,  215. 

Leichen zug,  in  Relief  erh.  am  s.  g.  Sarkophage 
des  pleureuses  aus  Sidon  II,  4iH.  — erh.  aus 
Xunthos  Ij  231  f. 

Leon,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  205.  f 

Leontlskos,  in  Statue  v.  Pythagoras  I,  204. 

Leto,  in  Gruppen:  v.  Kuphrunor  II,  110 f.f 
421.  — v.  Philiskos  II,  290.  — v.  Polyklet  II. 

I,  509.  531.  — v.  Praxias  u.  Androsthenee 
j_j  385.  — v.  Praxiteles  L L 50t).  — v.  Praxi- 
teles II.:  (mit  Chloris)  II,  4li  44.  f 117;  (iu 
Mantinea)  II,  38.  üLt  117;  (in  Megara)  II, 
38.  44.  t — v.  Skopas  II,  1L  117.  — in  Statue 
v.  Kephisodot  II.  II,  28.  92.  113.  421.  — in 
Reliefen:  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon 

II,  200.  225f.  f — erh.  auf  urchaist  Weih- 
geschenk I,  202.  f 


Leuchter,  siehenanniger,  in  Relief  erh.  vom 
Triumphbogen  des  Titus  II,  515.  f 
Leuklppiden,  Rauh  der,  in  Friesrelief  erh.  vom 
s.  g.  Heroon  zu  GjOlbaachi-Trysa.  II,  207.  — 
v.  Gitiadaa  I,  72. 

Leuklppos,  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroon 
zu  Gjölbaachi-Trysa  II,  2QL 
Leukothearellef,  s.  g.  in  Villa  Albani  L 230 f-t 
Llvia,  in  Statuen  erh.  aus  Pompeji  u.  im  Louvre 

II,  51Lf 

Loosende  Griechen,  in  Gruppe  v.  Onatas 

Ij  149. 

Löwen,  in  Gruppen:  (Poros)  erh.  aus  Athen 

I,  185.  f — v.  Leocharee  u.  Lysipp  II,  93. 
140.  — nemeischer,  erh.  in  Florenz  u.  Ox- 
ford (nach  Lysipp?)  II,  144.  — in  Statuen: 
erh.  bei  Chaeroneia  II,  189.  — erh.  vom  Grabe 
des  Menekrates  in  Kerkyra  L 118.  f — erh. 
von  einem  Grabmal  in  Knidos  II,  189.  — 
auf  dem  Grabe  des  Leonidas  II,  189.  — v. 
Lysipp  II,  150.  — erh.  vom  Maussolleum  II, 
103.  — erh.  vom  heiligen  Weg  des  didy- 
raaeischen  Apollon  bei  Milet  I,  1Q3.  — erh. 
vom  s.  g.  Nereidenmonument  IT,  190f.  — 
erh.  in  Venedig  II,  189.  — in  Reliefen: 
erh.  von  Assos  L lftif-t  — erh.  vom  s.  g. 
Heroon  zu  Gjölhaschi-Trysa  II,  207.  — erh. 
von  Mykenae  L 24 f.f  — in  Metopen  erh. 
vom  Zeustempel  in  Olympia  L 332.  — erh. 
vom  Zcusaltar  zu  Pergum.  II,  273.  277.  f — 
v.  Phidias,  am  Thron  d.  Zeus  in  Olympia 
L 300.  — erh.  aus  Priene  II,  405. t — erh. 
am  s.  g.  grossen  (Alexander-)  Sarkophag  aus 
Sidon  l]_,  402 f.  — erh.  am  s.  g.  lykischen 
Sarkophag  aus  Sidon  II,  399.  — in  Metopen 
erb.  vom  s.  g.  Thcscion  I,  458.  — erh.  aus 
Xunthos  L 232. 

Löwenköpfe,  erh.  aus  Ephesos  L 1DI  f.  — 
erh.  vom  Athenatempel  zu  Priene  II,  136. 
Löwin,  von  Eroten  gebändigt,  in  Gruppe  v. 
Arkesilaos  II,  482 f.  — in  Statue  v.  Amphi- 
krates Ij  153.  — säugende,  in  heilenist.  Rc- 
liefl)ild  erh.  in  Wien  II,  30),  f.f 
Lyklskos,  angebl.  in  Gruppe  v.  Leochare» 

II,  ÖiL 

Lykosura,  Funde  von  II,  485 f.f 
Lykurgos  u.  seine  Söhne,  in  Porträtstatuen 
v.  Kephisodot  II.  u.  Timarchos  II,  112. 
Lysander,  in  Gruppe  im  Weihgeschenk  der 
Lukcducmonier,  v.  Athenodoros  u.  Dameas 
L 53Sf. 

Lyseasstele,  erh.  ans  Athen  L 201. 
Lyslkratesmonument  L 392.  II,  120 f.f 
Lyslmache,  in  Porträtstatue  v.  Demctrios  von 
Alopeke  I*  503. 
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M. 

Mädchen,  junges,  in  Statue  erh.  aus  Hercu- 
laneum zu  Dresden  II,  öll.f  — sich  schmü- 
ckend, in  Statue  v.  Praxiteles  II.  II,  4L 
Mucnaden,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  3iL 
420.  — in  Relief  erh.  v.  Pontios  von  Athen 
II,  438. 

Magnesia,  in  Relief  erh.  an  der  puteolani- 
schen  Basis  II,  502.  f 

Mantlnea,  erh.  Reliefe  von  d.  Basis  d.  praxit. 
Gruppe  von  Leto,  Apollon  u.  Artemis  II, 
iilf.  t 

Marathonschlacht,  in  Gnippe  von  Attalos  L 
nach  Athen  geweiht  II,  231.  235  f.  — (?)  in 
Metopenreliefen  aiu  Parthenon  L 423. 
Mardonios,  in  Statue  an  der  persischen  Halle 
in  Sparta  L 540. 

Marsjas,  in  Gruppe  v.  Myron  L 268  f.  — erh. 
Stat.  im  Lateran  u.  Brit.  Mus.  (nach  Myron) 
J.  260  f.f  — in  erh.  Statuen  II,  382.  — in 
Relief  erh.  aus  Mantinea,  v.  Praxiteles  II.  II, 
^ ülf.f 

Matronen,  weinende,  in  Statuen  v.  Sthennis 
von  Olynth  II,  08.  — s.  Fniuen. 
Manssollenm  von  Halikornass,  erh.  Sculpturen 
v.  Bryaxis,  Leochares,  Skopas,  Timotheos 

u.  Pythis  II,  Öl,  90ff.f 

Maussollos,  in  Statue  erh.  vom  Maussolleum 
II,  102.  f 133. 

Medea  (s.  g.  Thusnelda),  in  Statue  erh.  zu 
Florenz  II,  500. 

Medusa,  in  Reliefen:  erb.  aus  Golgoi  233. 

— erh.  aus  Melos  L 217.  j-  — erh.  in  Motope 
vom  Tempel  C zu  Selinunt  L 133  f • t — 

v.  Thrasymedes,  am  Thron  des  Asklepios 

H,  m 

Meergötter,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltar 
zu  Pergamon  11,  266.  272  f.  f 
Meergreis,  in  Relief  erh.  aus  Olympia  I,  177. 
Meerthiasos,  in  Gruppe  v.  Skopas  11,  12  f. 
30  f.  420. 

Megalopolls,  in  Gruppe  v.  Kephisodot  II.  u. 
Xenophon  II,  113. 

Meleagros,  in  Giebelgruppe  vom  Athena- 
tempel  in  Tegea,  v.  Skopas  II,  21  f.  — in 
Statue  v.  Kuthykrutes  (?)  II,  159.  171.  — in 
Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjöl- 
basohi-TVysa  II,  2<>l. 

Mellte  (?),  in  Gruppe  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  1,  405. 

Melos, erh.  Aphroditestatut* II, liL  48.  56. 383 ff. f 

— erh.  Thonreliefe  [,  212 f.f 
Melpomene,  in  Statue  erh.  im  Vatican  (nach 

Lysipp)  II,  152. 

Meninon,  in  Gnippe  v.  Lykios  1^  491  f. 


Menandros,  in  Porträtstatue  v.  Kephisodot  II. 
u.  Timarchos  II,  112  f.  — erh.  im  Vatican 
IL  112  f. 

Menelaos,  in  Gnippe  v.  Lykios  I*  492.  — (?) 
in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjöl- 
baschi-Trysa  206.  — in  Metopenrelief  erh. 
vom  Parthenon  L 390.  425.  — (?)  in  Relief 
erh.  von  der  spartan.  Stele  L 123.  t 

Menesthens,  in  Statue  (?)  v.  Strongylion  L 497. 

Mercur,  in  Kolossalstatue  v.  Zenodoros  IL  4S4. 

— s.  Hermes. 

Merlones,  in  Gruppe  v.  Onatas  L 149. 

Merope  (?),  erh.  in  d.  Gruppe  des  Menelaos  II, 
4211  ff.  t 

Messene,  (Tyche  von)  in  Gruppe  v.  Datno- 
phon  II,  486. 

Methe,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  39. 

Metopendecoratlon  L 389  f. 

Metopenrellefe,  vom  Heraion  in  Argos  L 
535  f.  — vom  Apollontempel  in  Delphi  L 385. 
537.  — vom  Zeustempel  in  Olympia  L 332  ff.  t 

— aus  Paestum  L 215  f.  295  Anm.  150.  — 
vom  Parthenon  1,  423  ff.f  — vom  Apollon- 
tempel in  Phigalia  1*  549.  557.  — von  Seli- 
nunt: I,  215:  (vom  Tempel  C)  L LH  ff.f; 
(vom  Tempel  E)  I,  541,  557  ff.  t;  (vom  Tem- 
pel F)  1,  212 f.f  — vom  s.  g.  Theseion  I, 
337.  389  f.  452 ff.f 

Milet,  erh.  archaische  Köpfe  L 102  f.  — erh. 
arch.  Löwen  (s.  g.  Sphinxe)  I*  103.  — erh. 
Statuen  vom  hl.  Weg  des  didymaeischen 
Apollon  L 1QÖ  f.  f 

Miltlades,  in  Gruppe  v.  Phidias  in  Delphi  1^ 
344.  246, 

M Irans,  in  Metopenrelief  vom  Apollontempel  zu 
Delphi  ^ 557. 

Minotaurus,  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  207.  — in  Me- 
topenrelief erh.  vom  s.  g.  Theseion  458  f.f 

Mlthras,  in  erh.  Darstellungen  H.  529. 

Mnaslmos,  in  Gruppe v.Dipoinos  n.SkyllisI,87. 

Mneme,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
II,  464  f.  r 

Mnemosyne,  in  Gruppe  v.  KubulideslI.  11,  438. 

Mnesarchis,  in  Portriitstntue  v.  Euthykmtes 
11,  1LL 

Moiren,  in  Gruppen:  erh.  vom  (Mgielnd  des 
Parthenon  I,  410.  4 1 5 f.f  — v.  Theokosmos 
am  d.  Lehne  d.  Zeus  in  Megura  L 385.  — in 
Reliefen:  im  Dcmetertcmpel  zu  Ly  ko  «uni 
II,  486.  — vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II, 
225.  — erh.  am  s.  g.  Zwölfgötteraltar  in 
Paris  L 258. 

Mostene,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischen 
Basis  II,  304.  f 
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Musen,  in  Gruppen:  v.  Damophon  IIT  48Hf  — 
v.  Eubulides  II.  II,  4 .'18.  — v.  Pkiliskos  von 
Rhodos  II,  290.  — v.  Polykies  II.  II,  430.  — 
v.  Praxias  u.  Androsthenes  L 385.  — v.  Pra- 
xiteles II.  II,  3ÜLf  — von  Fulvius  Nobilior 
aus  Ambrakia  nach  Rom  gebracht  II,  417. 

— v.  Strongylion  L 408.  II,  L — in  Sta- 
tuen: v.  Agelaidas  L 141.  140.  — v.  Ari- 
stokles  von  Sikyon  L 141.  144.  140.  — erh. 
v.  Atticiunus  II,  458.  — v.  Kanaclios  1. 141. 
144.  1 10.  — v.  Kephisodot  L L 408.  II,  2 « — 
v.  Kleomenes  II,  435.  — v.  Lysipp  II,  141. 
152.  — v.  Olympiosthenes  L 498.  II,  Z.  — 

— in  Reliefen:  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
II,  Aß3f.  + — (?)  erh.  vom  Artemision  zu 
Ephesos  II,  133.  — erh.  auf  dem  s.  g.  Chigi- 
schen  Musenrelief  II,  40(1.  — erh.  aus  Man- 
tinea  v.  Praxiteles  II.  II,  38.  til  f.  f 400. 

My kenne,  Funde:  (Dolchklingen)  j_,  IL  27; 
(Gesichtsmasken)  ]_,  2üf.  tl  (Grabstelen)  L 
21  f.f;  (Kuppelgräber)  L 10.  23;  (Löwenthor) 
L 23  f.  f*  (Schacktgrfiber)  L Hi  f.  f;  (Silber- 
scherbe)  L 28*  t'»  (Vasen)  L 23  f.  f 

My  rinn,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischcn 
Basis  II,  503.  i 

Myro,  in  Porträtstatue  v.  Kephisodot  II.  II,  112. 

Myrtllos,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustcmpel  in 
Olympia  L 31il  f.  t 

Mythos,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
II,  404  f.f 

N. 

Nationen,  vierzehn,  in  Statuen  v.  Coponius 
II,  500.  — GO  gallische,  in  Relief  am  Altar 
zu  Lugdiimim  II,  500.  — von  Augustus  in 
der  Porticus  des  Porapcj ustheater  aufgestellt 
II,  500. 

Nuxos,  erh.  arch.  Statuen  L 221  f.f 

Nemesis,  in  Statue  v.  Agorakritos  I,  383. 

Nereiden,  in  Gruppen:  vom  Westgiebel  des 
Parthenon  I,  404.  — v.  Skopas  II,  19  f.  — 
in  Statuen:  erh.  vom  s.  g.  Nereidenmonu- 
ment  II,  81  f.  Hälft',  t 199  f.  — erh.  v.  Titno- 
theos  II,  128  f.f  — in  Relief  erh.  v.  Damo- 
phon, am  Gewand  der  Demeter  II,  488. 

Nercidenmonuiuent  von  Nuxos  L5A3.1L  UM)  f.f 

Nereus,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  11,  212.  f 

Nero,  in  Statuen:  erh.  II,  5o7. f — v.  Zeno- 
doros  II,  48-1. 

Nerva,  in  Statue  erh.  im  Vatiean  II,  5Q9.f 

Nestor,  in  Gruppe  v.  Onatas  L 149. 

Nike,  in  Gruppen:  im  tegeatisehen  Weihge- 
schenk in  Delphi  v.  Antiphanes,  Daedalos, 
Pausanias  u.  Samolas  L 539.  — v.  Menaech- 


mos  von  Sikyon  (stieropfernd i II,  224.  — v. 
Mikon  von  Syracus  (auf  dem  Stier)  L 288. 
II,  220.  — erh.  vom  Parthenon:  (vom  Ost- 
giebel?) L 408  f.;  (vom  Westgiebel)  I.  404  f. 

— v.  Pythagoras  204.  — in  Statuen: 
erb.  von  der  Akropolis  (v.  Archennos?)  L 
113  f.  — v.  d.  Athenern  wegen  d.  Siegs  bei 
Sphakteria  auf  d.  Akropolis  geweiht  L 543. 

— erh.  aus  Delos  (v.  Archermos?)  1.  81.  14. 
111  f.  f — erh.  Akroterienstatuen  vom  Arte- 
mistempel  zu  Epidauros  II,  128  f.  — von 
Hieron  II.  dem  römischen  Senat  geschenkt 
II.  305.  — v.  Kalamin  (Aptero*)  L 27S.  — 

— erh.  v.  Nikon  aus  Epidauros  II.  129.  — 
v.  Paionios  von  Mende:  (erh.  aus  Olympia)  L 
320.  541  ff.  f II»  128.  192  f.;  (Akroterion  auf 
d.  Zeustempel  in  Olympia)  L 327.  543.  545, 

— erh.  von  Samothrake  II.  129.  282.  2ü5f.* 

— in  Reliefen:  (?),  erh.  vom  Artemision 
zu  Ephesos  II.  134.  — erh.  von  der  Balustrade 
des  Athena  Niketempela  L 480  f.  f — erh. 
vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  1 1,  200.  272. f — 
erh.  im  Panathenaeenfries  1,  443  f.f  *“  T- 
Phidias,  am  Thron  d.  Zeus  in  Olympia  k 25iL 

— erh.  auf  archaist.  Weihgeschenk  K 202. t 
Nil,  in  Statue  erh.  im  Vatiean  11,  353  f.f 
Niobe,  in  Gruppe  erh.  in  Florenz  II.  7SfF.f  31Sf. 
Nioblden,  in  Gruppe  erh.  in  Florenz  II,  IS  ff  t 

— erh.  Statue  im  Museo  Chiaramonti  II,  88 1 

— in  Relief  erh.  II,  8L  — v.  Phidias,  am 
Thron  des  Zeus  in  Olympia  L 359. 

Nubier,  in  Statuen  erh.  aus  Alexandrien 

ii,  m 

Nymphen,  in  Gruppen:  erh.  vom  Zeustcmpel 
in  Olympia  L 321  f.  f — vom  Westgiebel  des 
Parthenon  L 405.  — v.  Praxiteles  II.  II,  SIL 

— in  Reliefen:  v.  Gitiadas  lj  2.  - io 
Demetertempel  zu  Lykosura  II,  4S0.  — vom 
ZtMisaltar  zu  Pergamon  II,  277.  — erh.  aus 
Thasos  L 223  f.f 

Nysa,  in  Statue  in  der  Pompe  Ptolemae©*’  11. 
II,  22L. 

Ny-x,  s.g.  in  Statue  v.  Rkoikos  in  Ephesos  kiü, 

— in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  200,  273. t 

0. 

Odyssee,  in  Relief  erh.  v.  Arehelaos  von 
Priene  II,  404  f.  t 

Odysseus,  in  Gruppen:  v.  Lykios  L A&L  " 
v.  Onatas  L 149.  — v.  Skopas  (?)  II,  22.  — 
in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjöl- 
buschi-Trysa  II,  203  f.  — in  Gemälde  v. 
Euphranor  II,  1 19, 
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Ofelllus  Ferus,  in  Port  rät«  tatue  erh.  v.  Dio- 
nysios  u.  Timarchides  II.  II,  430.  442. 

OTklea,  in  Gruppe  erh.  vom  Tempel  zu  Aegina 

L 

Olkumene,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von 
Priene  II,  104,  f 

Olneus,  in  Grupjien:  (?)  v.  Medon  u.  Dory- 
kleid.is  X,  — v.  Phidias  in  Delphi  I,  340. 

Olnomaos,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempcl 
in  Olympia  b 31111.+ 

Okeanos,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltar  zu 

^ Pergamon  II,  200.  272  + 

Ölbaum,  frgtn.  erh.  vom  Wcstgiebel  des  Par- 
thenon L 4o2. 

Olympia,  Athletenköpfe  L 128.  t II.  2tL  1GS. 

— arch.  Heramaske  aus  d.  Heratem pel  L.  1 23  f.  f 

— Giebelrelief  vom  Schatzhaus  d.  Megarer 
L 121  f.f  — HermcB  d.  Praxiteles  II,  54  ff.  f — 
arch.  Bronzest.  der  Aphrodite  1^  1O0.  — arcli. 
Hronzeplatten  1.  124  f.f  lllf.  — Sculpturen 
vom  Zeustempel:  (Giebel gruppen)  I.  308 ff. f 
(Metopenreliefe)  + 332 f.f  — Nike  des  Paco- 
nios  ^ 541  ff.  + — arch.  Mannorkopf  (Epe- 
rustos?)  h 178.  1 OS. 

Olymplas,  in  Gruppe  v.  Loochares  II,  03L 

Olympos,  (?)  in  Gruppe  vom  Ostgiebel  des 
Parthenon  L 4 10.  — mit  Pan  auf  dem  Cam- 
pus Martius  II,  428. 

Opferdiener,  (?)  in  Statue  erh.  aus  Piorabino 
L 234  f.  t 

Opferscencn , in  Fricsrelief  erh.  vom  s.  g. 
llcroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  207.  — erb. 
vom  s.  g.  Nereidenmonument  II.  130. 

Opferzüge,  in  Reliefen:  erh.  vom  Artemi- 
sion zu  Ephesos  II,  131.  — erh.  im  Panathe- 
mieonfries  L 442.  440.  \ — erh.  vom  Triumph- 
bogen des  Titus  II,  513 f.f 

Opis,  in  Gruppe  v.  Onatas  I,  150.  II,  231. 

Orehomenos.  Alxenorstele  I,  221  f.f  — s.  g. 
Apollou  I,  11a f.f  — Kuppelgrab  L llk 

Orestes,  in  Gruppen:  (?)  erh.  v.  Menelaos 
II,  470  ff. f — erh.  zu  Neapel  u.  Paris  II, 
414. t — (?)  in  Statue  erh.  v.  Stephanos,  in 
Villa  Albani  II,  472 f.f  - in  Reliefen:  erh. 
aus  Aricia  I,  21G.+  — erh.  aus  Melos  (?) 
22Ü.f  — (?)  erh.  aus  Sparta  L 127.t  — erh. 
vom  Telephosfries  zu  Pergamon  II,  2S5. 

Orion,  in  Friesrel.  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  200- 

Ornamentseiilptur  in  Rom  II,  QJ2f. 

Orontes,  in  Statue  mit  der  Tyche  von  An* 
tiocheia,  v.  Eutychides  II,  112 f. 

Orphens, in  Statue  v.Dionvsios  von  Argos  1,142.- 
(?)in  Relief  erh.v.  Archelaos  vonPriene  II,403f.f 

Ortygia,  in  Gruppe  v.  Skopas  11,  17.  1 1 7. 


P. 

Paestnm,  erh.  Metopenreliefe  ^ 213  f. 

Palaemon,  in  Gruppe  zu  Korinth,  von  Herodes 
Atticus  geweiht  II,  520. 

Palamedes,  in  Gemfilde  v.  Euphranor  II,  113. 

Pallas  u.  Pallantiden,  in  Relief  erh.  im  Ost- 
fries des  s.  g.  Theseion  L 4ÜIf.+ 

Palme,  eherne,  mit  Athena,  v.  d.  Athenern 
nach  Delphi  geweiht  1,  153. 

Pan,  in  Gruppen:  erh.  mit  Daphnis  II,  333. 

— mit  Olympos  (Daphnis?)  auf  dem  Cumpus 
Martina  IL  423.  — v.  Praxiteles  II.  II,  31L 

— in  Statue  von  Miltiades  auf  d.  Akropolis 
geweiht  I,  153.  — in  Relief  im  Demetertem- 
pel zu  Lykosura  II,  480. 

Panathenaeenfrles,«  rh.  vom  Parthenon  1.437  tf. 

Pandorageburt,  in  Relief  an  d.  Basis  d.  Atheua 
Parthenos  v.  Phidias  L.  335. 

Pandrosos,  s.  g.,  in  Gruppe  erh.  vom  Ostgiebel 
des  Parthenon  L 41Gf.f 

Pantarkes,  in  Statue  v.  Phidias  am  Thron 
d.  Zeus  in  Olympia  Ij  339. 

Panther,  in  Statue  v.  Praxiteles  II.  II,  45.+  — 
in  Relief  erh.  vom  Lysikratesmonument 
II,  122.t 

Pantherjagd.  in  Reliefen:  erh.  am  s.  g.  grossen 
(Alexander-)  Surkophag  aus  Sidon  II,  403.  — 
erh.  am  s.  g.  Sarkophag  des  Satrapen  aus 
Sidon  II,  393. 

Paregoros,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  32. 

Paris,  in  Gruppe  v.  Lykios  L 432.  — in  Statue 
v.  Euphranor  II,  118  f. 

Pannenion,  in  Relief  erh.  am  s.  g.  grossen 
(Alexander-)  Sarkophag  aus  Sidon  II,  Üil  f. 

Parnopios  (?),  in  Statue  v.  Phidias  I,  347. 

Parthenon,  Sculpturen  vom  b H'.H»  ff.  — (Ost- 
giehel)  L 406f.;  (Westgiebel)  1.4Qlf.  417 f.; 
(Meto|Ku>)I.423f. ; ( Panathenacenfries)  1.437  f. 

Paslphne,  in  Statue  v.Bryaxis  von  Athen  II,  ÜS. 

Patroklus,  in  Gnippc  erh.  vom  Tempel  zu 
Aegina  ]_,  ILLf  — vom  Athenatempel  in 
Tegeu,  v.  Skopas  II,  2L 

Pegasos,  in  Reliefen:  vom  Apolltempel  zu 
Delphi  I,  557.  — erh.  aus  Golgoi  L 233.  — 
in  heilenist.  Relicfbild  erh.  in  Pal.  Spada 
II,  300.  t — erh.  vom  Tempel  C zu  Sclimint 
L 133 f.f  — als  Helmschmuck  der  Athena 
Parthenos  v.  Phidias  I*  352. 

Pelraeeus,  Demenfigur  des,  in  Gruppe  v. 
I.eoehares  H,  03. 

PelrithoOB,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  L 317  f.  f 

Peitho,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  11.  II.  39.  — 
in  Reliefen:  archaist.  erh.  aus  Korinth  L 
231  f.f  — erh.  im  Panathenaeenfries  L 443.  * 
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Peleus,  in  Giebelgruppe  vom  Athenatempel 
in  Tegea,  v.  Skopas  II,  21  f.  — in  Fries- 
relief erh.  vom  & g.  Heroon  zu  Gjölbaschi- 
Trysa  II,  204. 

Felichos,  in  Portriitstatue  v.  Demetrios  von 
Alopeke  L *3- 

Pelopldas,  in  Portriitstatue  II,  187. 

Pelops,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  L 3111  f-  t 

Penelope,  s.  g.  in  arcliaist.  Stat.  erh.  im  Va- 
tican  I*  257.  — in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g. 
Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  904- 
Pergamon,  Kunst  von  II,  232  ff.  — Giganto- 
machiereliefe  II,  261  ff.  — Telephosfries  II, 
284  ff.  — 30  weibl.  Statuen  (Athenaprieste- 
rinnen)  II,  2m '».  — weibl.  Kopf  II,  2S&  3061. 

— Weihgeschenke  des  Attalos  II,  231.  234  ff 
247  ff. 

PerLkles,  in  Portrlitherme  v.  Kresila«  I.  405  f. 

— erh.  Portrfttbüste  nach  Kresilas  im  Brit. 
Mus.  u.  Münch.  1_*  495.  — v.  Phidius,  in 
Relief  am  Schild  der  Athena  Parthenos 
L 355. 

Perlphetcs,  in  Metopenrelief  erh.  vom  s.  g. 
Theseion  4,  458. 

Persephone,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  30. 

— in  Siiulenrelief  erh.  vom  jüngem  Arte- 
misteiupel  zu  Ephesos  II*  132.  f 

Perser,  in  Statuen:  erh.  von  der  Akropolis 
i Denkmal  der  Schlacht  bei  Marathon)  ^ 199. 

— erb. aus  dem  attal.  Weihgeschenk  11,241  f.  t 

— an  der  8.  g.  persischen  Halle  in  Sparta 
L 541L 

Perserschlachten, in  Gruppe  von  AtUlos  [.nach 
Athen  geweiht  II,  231.  235  f.  — in  Relie- 
fen: erh.  im  Fries  des  Tempels  der  Athena 
Nike  1,  482  f. t — (?),  in  Metopen  vom  Par- 
thenon  1,  425.  — erh.  am  s.  g.  grossen  (Ale- 
xander-) Sarkophag  aus  Sidon  IL  4P  1 f.  t 
Perseus,  in  Statuen:  v.  Myron  L 271.  — (?)  v. 
Pythagoras  1.  264.  — in  Reliefen:  v.  Gi- 
tisidas  L 22.  — erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu 
Gjölbaschi-Trysa  II,  207.  — erh.  aus  Golgoi 
L 233.  — erh.  aus  Melos  I,  21Lt  — erh.  vom 
Tempel  C zu  Selinunt  l*  133.  f — v.  Thrasy- 
medes,  am  Thron  des  Asklepios  II,  126. 
Personllicatlonen  II,  408  f. 

Pen  bestes,  in  Statue  v.  Tisikrates  II.  159.  171. 
Pferde  s.  Rosse. 

Phaeton,  in  Gruppe  v.  Skopas  II,  liL  36 
Phalanthos,  in  Gruppe  v.  Onatas  I*  150. 
Pbalarls,  in  Statue  v.  Polystratos  1* 
Pharsalos  erh.  Grabstein  aus , im  Louvre 
L 211  f. 

Phekedamos,  in  Relief  erh.  aus  Larissa  b 211. 


Pherekydes,  s.  g.,  erh.  Kopf  in  Madrid  lj242f.t 
Phidias,  in  Relief  um  Schild  der  Athena  Par- 
thenos I*  355.  — erh.  am  Strangfordschen 

Schild  I,  355.  t 

Phigalia,  erh.  Friesrelief  vom  Tempel  des  Apol- 
lon Epikurios  L 548  ff.  f 
Philadelphia,  in  Relief  erh.  an  der  puteo- 
lanischen  Basis  11,  503.  t 
Phileas , in  Gruppe  v.  Phidias  in  Delphi 

Lm 

Phllippos,  in  Gruppe  v.  Leochares  11,  03.  — 
in  Statue  v.  Euphranor  II,  118. 

Phills,  in  Relief  erh.  aus  Thasos,  im  LouvTe 
L 21L 

Phlloktet,  in  Statue  v.  Pythagoras  von  Rhe- 
gion  L 261.  2üLf 

Philosophenstatuen,  v.  Apollodoros  von 
Athen  II,  1L  — v.  Aristodemos  H*  181.  — 
v.  Kephisodot  II.  II,  112.  — v.  Stratonikoa 
II,  233. 

Pb  1 Iotas  (?),  in  Relief  erh.  am  s.  g.  grossen 
(Alexander-)  Sarkophag  aus  Sidon  11,  402. 
Phoebe,  in  Gruppe  v.  Dipoinos  u.  Skyllis  I* 

— in  Friesreliefen:  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  207.  — erh.  vom 
Zeusaltar  zu  Pergamon  II*  216  f.f 

Phorkys  u.  Phorkiden,  in  Gruppe  v.  Skopas 

!L  io  f. 

Phrlxos,  in  Statue  v.  Naukydea  L 532. 
Phryne,  in  Statuen  v.  Praxiteles  II.  in  Delphi 

u.  in  Thegpiae  11,  4L 

Physis,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
11.  461  f.f 

Piomblno,  s.  g.  Apollon  L 177.  234 f.f 
Plstis,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 
11,  101.  t 

Pityokamptes,  in  Reliefen:  erh.  vom  s.  g. 
Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  207.  — erh. 
an  Metopen  vom  s.  g.  Theseion  1*  458. 
Plataeae,  Schlacht  bei,  in  Friesrelief  erh.  vom 
Niketempel  I*  482  ff 

Platane,  goldene,  v.  Theodoroe  von  Samo«  (?) 

L Sü* 

Platon,  in  Portrfttatatne  v.  Silanion  II,  10 f. 

— erh.  Henne  im  Votican  nach  Silanion 
II,  lOf.f 

Plutos,  in  Gruppen:  v.  Kephisodot  L II,  8*  — 

v.  Xenophon  u.  Kallistonikos  II,  115. 
Polyblos,  Lykorins’  S.  in  Relief  im  Demeter- 

tempcl  zu  Lykosura  II,  486. 

Polydeukes  s.  Dioskuren. 

Polynclkes,  in  Gruppen:  v.  Hypatodoros  u 
Aristogeiton  II,  180.  — v.  Pythagoras  von 
Rhegion  I*  264.  — in  Friesrelief  erh.  vom  s. 
g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  203. 
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Polyphem  in  Statue  erh.  (».  g.  Torso  vom  Bel- 
vedere) v.  Apollonios,  Nestors  S.  II,  431  ff.  t 
446  f. 

Polyxena,  in  Relief  erh.  aus  Larissa  6 211. 

Pompe  des  Ptolemueos  II.  II,  227. 

Portrilthlldnerei  (in  Thon)  L Z6. 

Porträt  köpf,  s.  g.  Pherekydes  in  Madrid  L 242. 

— weiblicher  in  Villa  Borghese  I,  243. 

Porträtstatuen:  v.  Aristodemos  II.  181.  — 

— v.  Bathykles  6 69*  137.  — v.  BoNm  II, 
160.  — v.  Cheirisophos  I*  Qti*  137.  — v.  De- 
metrius von  Alopeke  L 503  f.  — v.  Dionysios 
von  Athen  II,  430.  — erh.  weibliche  aus  Her- 
culaneum in  Dresden  II,  481.  — v.  Eubu- 
lides  L II,  438.  — v.  Eucheir  von  Athen  II, 
438.  — v.  Eupliranor  II,  IIS.  — v.  Euthy- 
krates  II.  171.  — v.  Kephisodot  II.  u.  Timar- 
chos  II,  112.  — v.  Kleoraenes,  Kleomenes’  8. 
II,  435.  — v.  Kleon  von  Sikyon  I*  531.  — v. 
Leochares  u.  Sthennis  II,  22«  — v.  Lysipp 
II,  144  f.  — v.  Lysistratos  II,  166 f.  — v. 
Mikon  von  Syracus  II,  226.  — vom  heilig. 
Weg  d.  Hranchiden  zu  Milet  I*  100  f.  L3L 

— im  Weihgeschenk  der  Lakedaemonier 
nach  d.  Schlacht  v.  Aegospotamoi  geweiht, 
v.  Patrokles  u.  Kainachos  II.  von  Sikyon,  Ti- 
sandros  u.  Alypos  I,  538  f.  — v.  Patrokles 
von  Sikyon  1 531.  — 30  weibliche  erh.  aus 
Pergamon  (Athenapriesterinnen?)  II,  2S6.  — 
v.  Praxiteles  II.  II,  4L  — der  Ptolemäer  II, 
227  f.  — v.  Pythagoras  II,  264.  — von  rhodi- 
schen  Künstlern  II,  204.  — römische  II,  504  tf. 
527  f.  536  f.  — v.  Sthennis  von  Olynth  II.  08, 

— v.  Stratonikos  von  Pergamon  II,  233.  — 
v.  Theodoros  von  Samos  1 , 10.  137.  — 
v.  Timarchides  II.  II,  430.  — v.  Timotheos 
II,  02. 

Poseldippos,  erh.  Statue  im  Vatican  II,  113. 

Poseidon,  in  Gruppen:  im  Weihgeschenk 
der  Lakedaemonier  v.  Athenodoros  u.  Da- 
meas  L 538 f.  — zu  Korinth,  von  Herodes 
Atticus  geweiht  II,  526.  — vom  Westgiebel 
des  Parthenon  I*  402.  420.  t II»  151.  — v. 
Praxiteles  II.  (mit  Apoll)  II,  63.  1ÖL  — 
v.  Skopas  II,  19f.  151.  — in  Statuen:  v. 
Glaukos  von  Argos  1^  142.  — ■ koloss.,  ge- 
weiht auf  dem  Isthmos  L 151.  161.  — v.  Ly- 
sipp (Isthmios)  II,  141.  151.  — in  Reliefen: 
v.  Gitiadas  I*  22.  — erb.  im  Panathenaeen- 
fries  I*  445. f — archaist.,  erh.  in  Villa  Al- 
bani  L 259.  — erh.  vom  Zeusaltar  zu  Per- 
gamon II,  266.  212.  — erh.  im  Ostfries  des 
s.  g.  Theseion  I,  468.  f — erh.  am  s.  g.  Zwölf- 
götteraltar in  Paris  L 258. 

Pothos,  in  Gruppe  v.  Skopas  II,  16,  30. 


Prachtsehl  ff  Ptolemaeos*  IV.  II,  222, 

Prachtzelt  Ptolemaeos*  II.  II,  227. 

Praxllla,  in  Porträtstatue  v.  Lysipp  II,  145. 
153- 

Praxithea,  im  Erechtheionsfries  L 478. 

PriamoB  (?),  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon  zu  G jölbuschi - Trysa  II,  203.  205.  — 
erh.  aus  Olympia  6 177. 

Priapos,  in  Gruppe  mit  Ptolemaeos,  Aretc  u. 
Korinth,  in  der  Pompe  Ptolemaeos*  II.  II, 
467.  cf.  227.  — in  Statue  v.  Phyromachos 
von  Pergamon  II,  233. 

Priene,  erh.  Sculpturen  vom  Tempel  der  Athena 
Polias  II,  135 f.  405 ff.  t 

Priester,  in  Statuen:  von  rhodischen  Künst- 
lern II,  294.  — erh.  aus  Golgoi  L 233.  — 
im  I ’anathenoeenfries  L 439  f.f 

Priesterin  mit  Tempelschlüssel , in  Statne  v. 
Euphranor  II,  IIS.  — in  30  weibl.  Statuen 
erh.  aus  Pergamon  II,  2<SG. 

Pristae,  in  Gruppe  v.  Myron  I*  271. 

Prokrustes,  in  Metopenrelief  erh.  vom  s.  g. 
Theseion  I,  458. 

Promachos,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  (?)  II,  lfl 

Prometheus , in  Relief  erh.  aus  Olympia 

L 1IL 

Prora,  erh.  in  Epidauros  v.  Nikon,  Hiaro- 
klea*  S.  II,  129.  — erh.  Basis  der  Nike  von 
Samothrake  II,  365 f.f 

Prothesis,  in  Relief  erh.  vom  Telephosfries  zu 
Pergumon  II,  285.  f 

Psyche,  in  Gruppe  mit  Eros  II.  362. 

Ptolon , Funde  vom  Heiligtum  des  ptoischen 
Apollon  I.  97.  206 f. 

Ptolemaeos , in  der  delphischen  Gruppe  des 
I’hidias  J,  346.  — (I.)  erh.  Porträtbüste  II, 
228.  — (II.)  in  Gruppe  mit  Korinth  u.  Arcte, 
in  der  Pompe  Ptolemaeos*  11.  II,  227.  467 : 
auf  erh.  Kameen  II,  228.  353.  — (IV.  und 
seine  Familie)  in  Porträtstatuen  im  Pracht- 
schiff Ptolemaeos*  IV.  II,  228,  353.  — (Phil- 
adelphos)  in  Porträtstatuen  II,  352. 

Puteal,  archaistisches,  erh.  aus  Korinth  L 
249 f.f  — kapitolinisches,  mit  archaist.  Re- 
liefen 6 259. 

Pygmaeen,  in  Relief  erh.  an  der  Statue  des 
Nil  im  Vatican  11,  355.  — sonstige  Darstel- 
lungen II,  .362. 

Pylades,  erh.  in  Gruppe  zu  Paris  II,  474. t — 
in  Relief  erh.  aus  Melos  (?)  L 220. f 

Pyra,  des  Hephaestion  II,  215. 

Pythia,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von  Priene 

II,  463 f.f 

Pythokles,  in  Statue  v.  Polyklet  II.  I*  534. 


Digitized  by  Google 


VERZEICHNIS®  DER  KUNSTWERKE  UNI)  FUNDORTE. 


566 


R. 

Raub  der  Persephone,  in  Gruppe  v.  Praxi- 
teles 11.  II,  31L 

Redner,  in  Statue  v.  Kephisodot  L II,  11L 
Reiter,  in  Gruppen:  (Alexanders)  v.  Lysipp 
II.  141L  142.  253,  AIS.  — v.  Onataa  L 150. 

— in  Statuen:  erh.  aus  Athen  I,  154. 18G. — 
crh.  aus  Delos  ^ 221.  — v.  Kalamin  L 278. 

— v.  Lykios  L 401.  — erb.  vom  Maussolleum 
II,  104  i — (Perser)  erh.  v.  d.  Akropolis  L 
llrtt.  — erh.  aus  Vari  L 1SG. — in  Reliefen: 
erh.  v.  Bryaxis  von  Athen  II,  ÖL  4ül.  — 
erh.  im  Panathenaeenfries  ^ 44Sf.f  H»  400. 

— erh.  am  s.  g lykischen  Sarkophage  aus 
Sidon  II,  301) f.  — erh.  vom  s.  g.  Nereiden* 
uionument  II,  104. 

Reitertreffen,  in  Gruppe  v.  Euthykrates  II, 

140.  1G0. 

Reliefbilder,  alexandrinische  II,  357  tf.  511. 
520.  524  Anm.  20. 

Reliefe,  historische,  in  Rom  II,  511  f.f  — erb. 
vom  Porti cus  des  Forum  Nervae  II,  524 
Anm.  21L 

Rhamnus,  erh.  ReliefTrgm.  v.  d.  Basis  der  Ne- 
mesis v.  Agorakritos  L 383  f. 

Rhea,  in  Statue  v.  Praxiteles  L L 400.  — 
in  Reliefen:  archaist,  erb.  in  Villa  Albani 
b 250.  — crh.  vom  Zeusaltar  zu  lVrguiuon 

II.  2ZL 

Rhodos,  Kunst  von  II,  22G.  203 ff. 

Phyton,  erh.  mit  Relief  v.  Poutios  von  Athen 
II,  43L  442. 

Rinder,  erh.  in  Bronzerelief  von  Olympia 
L 12Ü 

Ring  des  Polykrates,  v.  Tlieodoros  L SO, 
Ringer,  in  Gruppe  erh.  zu  Florenz  II,  HL 
3S3.  — in  Statuen  v.  Aristodemos  II,  18h 
Rom.  Verschleppung  griechischer  Kunstwerke 
nach  II,  41Gff. 

Roma,  in  Reliefen  erh.  vom  Triumphbogen  M. 
Aurels  II,  553.  — des  Titus  II,  515- f — des 
Trajan  II,  518.  — erh.  vom  Postament  der 
Antoniniissäule  II,  531. 

Roscltift,  in  Statue  v.  Pasiteles  II,  472. 
Rosse,  in  Gruppen:  mit  Lenker  v.  Dionysios 
von  Arges  I,  142.  — v.  Dipoinos  u.  Skyllis 
L &L  — erh.  vom  Zeustempel  in  Olympiu 
L312f.+ — erh.  vom  Ostgiebel  des  Parthe- 
non L 411.  417.  — v.  Praxiteles  1L  II,  4L  — 

— mit  Lenker  v.  Simon  b 143.  — in  Sta- 
tuen: v.  Euthykrates  11,  171.  — v.  Kalamis 
L 282  f.  — von  Kimon  in  Athen  geweiht  L 
153.  — v.  Lysipp  II,  150:  (troisches)  v. 
Antiphanes  von  Arges  L 531:  v.  Strongy- 
lion  b 497.  — erh.  zu  Venedig  11,  5U8.  — 


in  Metopenreliefen:  (die  des  Diomedes) 
erh.  vom  Zeustempel  in  Olympia  L 335  f.  — 
erh.  vom  s.  g.  Theseion  b 458. 

S. 

Salamis,  in  Statue  von  den  (»riechen  nach 
Delphi  geweiht  b 161. 

Samlmcaspicler,  erh.  Statue  aus  Heros  bei 
Amorgos  I,  15. 

Samos,  Weihgeschenk  des  Cheramyes  b98£t 
Samothrake,  erh.  Marmorstatuen  einer  Gie- 
belgruppe des  Kabirentempels  II,  3G8.  — 

— erh.  arch.  Marmorrelief  im  Louvre  b 1 10.  t 

— erh.  Nikestatue  II,  365  ff.  + 

Sappho  in  Statuen:  (?)  erh.  aus  Lamaka  L 
233.  — v.  Silanion  II,  11  f.f  — (?)  in  Re- 
lief erh.  L 219.  f 

Narapis,  in  Statue  v.  Bryaxis  ans  Karien  II, 
Ulf.  52L 

Sardes,  in  Relief  erh.  an  der  putcolanischen 
Basis  II,  502. t 

Sarkophage,  aus  Amathus  0 232.  — Fugger- 
scher in  Wien  II,  4(>4f.  — aus  Golgoi  b 233. 

— römische  II,  533  f.  — aus  Sidon  II,  396 ff. 
Satrapensarkophag,  s.  g.  erh.  aus  Sidon  11,399. 
Satyrn,  in  Gruppen:  (mit  Hermaphrodit i erh. 

II,  111.  — v.  Myron  L 208 f.  — v.  Praxi- 
teles II.  (Periboetos)  II,  39.  — in  Statuen: 
(weineinschenkend)  erh.  v.  Apollonio»  von  ? 
II,  435.  — s.  g.  barberinischer  Faun,  erh.  in 
München  II,  383.  — erh.  in  Villa  Borghese 
(tanzender)  II,  383.  — v.  Lysipp  11.141.  153.  — 
v.  Praxiteles  LL:  (ausruhender)  erh.  im  Louvre 
etc.  II,  58f.+;  (in  Megara  11. 41 : {iTiltQino- 
öwv)  II,  4üi  (weinei nschenkender)  II,  GOf.f; 
(kopiert  v.  M.  Cossntius  Kerdon?)  II,  489.  — 
in  Reliefen:  erh.  vom  Lysikratesmouuraent 
II,  122 f.f  — erh.  vom  Zeusaltar  zu  Perga- 
mon II,  2G(j.  277. f 

San,  krommyonische,  in  Metopenrelief  erh. 

vom  «.  g.  Theseion  I,  43S. 

Säule,  M.  Aurels,  mit  Reliefen  lf,532f.  — Tra- 
jans,  mit  Reliefen  erh.  zu  Rom  II,  515 f.f 
Sflulenroliefe,  erh.  vom  Artemision  zu  Ephe- 
sos L 105 f.f  II,  129ff.t 
Schachtgräber,  L 10- 

Schaf.  säugendes,  in  heilenist.  Reliefbild  erh. 
in  Wien  II,  360 f.f 

Schatzhaus,  s.  g.  (Grab)  des  Atreus  bei  My- 
kenae  L 2ü.  — d.  Megarer  in  Olympia  L 121  f.  t 
Schild,  des  Achilleus,  v.  Hephäst.  L Aiif.  — des 
Agamemnon  v.  Hephäst-  L 41L  — der  Athena 
Parthenos  v.  Phidias  b 352 f.  II,  195.  442. 

— des  Herakles  bei  Hesiod  L A1L  — Strang* 
fordacher  (s.  g.)  im  Br.  M.  I,  353 f.t 
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Seil  Inch  t in  Reliefen:  bei  Issos  (?)  erb.  am 
s.  g.  grossen  (Alexander-)  Sarkophag  aus 
Sidon  U,  4Ü1F.  — bei  Troia,  erh.  vom  s. 
g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Tryaa  II.  203 f.  — 
bei  Telmessos,  erh.  vom  s.  g.  Nereidenmonu- 
iuentll,  194  f.  — s.  Gallier-  u.  Pereerschlachten. 

Schlangcndreifust*,  geweiht  nach  Delphi  I. 
151.  liiL 

Schlangentopfwerferin,  s.  g.  (Nyx)  in  Fries- 
rel.  erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  213. t 

Schleifer,  s.  g.  in  Statue  erh.  in  Flor.  II,  202 
Anm.  iLL  382. 

Schreiber,  in  Statuen  erh.  aus  Athen  L 187. 

Seepferde,  in  Gruppe  v.  Skopas  II,  lüf. 

Seeräuber,  tyrrhenische,  in  Relief  erh.  vom 
Lysikratesroonument  II,  122f.t 

Selene,  in  Gruppe  erh.  vom  Ostgiebel  des 
Parthenon  L 406f.  417.  — in  Reliefen:  v. 
Phidias.  am  Thron  d.  Zeus  in  Olympia  1, 360. 
— erh.  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  266. 
2lLt 

Selen  kos,  in  Porträtstatuen:  v.  Aristodemos 
II.  181.  — v.  Bryaxis  II,  QL  — v.  Lyripp 
II,  141L 

Selinunt.  erh.  Metopenreliefe:  L 215;  (vom 
Tempel  C)  L 131  f.+;  (vom  Tempel  F)  b 
21 2 f.  f;  (vom  Tempel  K)  L 557  fl’.i 

Sept  Imins  Severus,  in  Relief  erh.  am  Triumph- 
bogen II,  537  f.  — in  Rösten  erh.  II,  537. 

Sibyllen,  in  Statuen  zu  Rom  II,  5*  <5. 

Sidon,  erh.  Sarkophage  II.  398 ff. 

Sieben,  die,  gegen  'Hieben,  in  Gruppe  v. 
Hypatodoros  u.  Aristogeitou  1 1 , 180.  — in 
Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  Gjftl- 
baschi-Trysa  II,  201  f. 

Siegerstatuen  s.  Athleten. 

Sllene,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  33. 
420.  — in  Relief  erh.  am  Lysikratesmonu- 
ment  II.  122f.+ 

Simon,  in  Porträtstatue  v.  Demetrios  von  Alo- 
peke  I,  503. 

Slnis,  in  Metopenrelief  erh.  vom  s.  g.  Theseion 
L 458. 

Skiron,  in  Reliefen  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu 
Gjölbaschi-Trysa  l_L  207.  — erh.  vom  Muus- 
solleum  II,  106.  — in  Metopen  erh.  vom  s. 
g.  Theseion  I,  458. 

Smyrna  (Tyche  von)  in  Statue  v.  Rupulos  L 83. 

Sokrates,  in  Porträts tatue  v. Lyripp  11.145. 162. 

Sophokles,  erh.  Portrütstatuen : im  Lateran  II, 
188.  — v.  Silanion  II,  LL 

Sparta,  in  Statue  v.  Aristandros  von  Paros 
L 508.  — erh.  arch.  Stelenreliefe  L 127 f.f  — 
Tempel  d.  Athena  Chalkioikos  mit  Reliefen 
v.  Gitiados  L Z2. 


Sphinxe,  in  Statuen  erb.  aus  Athen  1, 187.  — 
als  HelmHchmuck  der  Athena  Parthenos  L 
352.  — an  d.  Armlehnen  d.  Zeusthrones  in 
Olympia  ^ 360.  — in  Reliefen:  erh.  von 
Assos  L 108-  — erh.  am  s.  g.  lykischen  Sar- 
kophag aus  Sidon  II,  3M.  — als  Eekakro- 
terien  erh.  am  s.  g.  Sarkophage  des  pleureuses 
aus  Sidon  II,  400.  — erh.  aus  Selinunt  I*  215. 

— erh.  aus  Tenos  Ij  220.  — s.  g.  erh.  aus 
Milet  L 103f.  — erh.  aus  Xanthos  I,  232. 

Splancbnoptes,  in  Statue  v.  Styppax  von 
Kypros  b 40-1. 

Städte  liguren,  in  Reliefen:  etruskische,  erh. 
aus  Cervetri  II,  500.  — erh.  an  der  puteo- 
lanischen  Basis  II,  500  f.  f — kleinuriatische. 
an  d.  Basis  einer  Statue  des  Tiberins  1 1,  500. 

StaphyloB,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  IT.  II,  33. 

Statuen,  weibl.,  erh.  v.  Antenor  L 132.  — erh. 
sitzende  v.  d.  Akropolis  Ij  1IM  f.  191.  — 
weibliche,  erh.  v.  d.  Akropolis  1,  188  ff.  102  ff. 

— des  Archermos  in  Athen,  von  Iphidike 
geweiht  L 82.  — weibl.,  erh.  auH  Delos  L 
221.  — weibl.,  erh.  in  Villa  Doria  Pantili  II, 
481.  — erh.  aus  Golgoi  L 233.  — erh.  vom 
Manssolleum  11.  liMf.  — erh.  vom  heiligen 
Weg  dos  didymaeischen  Apoll  bei  Milet  L 
100  f.  — d.  Nikandre  aus  Delos  L 03,  — arch., 
erh.  von  Paros  ^ 104.  — 3Ü  weibl.,  erh.  aus 
Pergamon  II,  286.  — weibl.,  erh.  vom  Ptoion 
L 200.  — erh.  sitzende  männliche  v.  Zenon, 
in  Villa  Ludovisi  II,  458. 

Stephanusa,  in  Statue  v.  Praxiteles  II.  11,  1L 

Sterope,  in  Gruppe  erb.  vom  Zeustemj>el  in 
Olympia  L 310  f.f 

Sthenelos,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 
Aristogeiton  (?)  H^  180. 

Stiere,  in  Gru  p p e n : (farnerischer)  erh.  v.  Apol- 
lonios  u.  Tauriskos  II,  2115.  321.  332.  311  ff.f 
121.  — (mit  Nike) : v.  Menaechmos  von  Sikyon 
11,  224:  v.  Mikon  von  Syrucus  II,  226.  — 
erh.  aus  Athen  (Porosgruppe)  L 185.  — in 
Statuen:  v.  Myron  1,  271.  II,  420.  — v. 
Strongylion  1,  497.  — in  Reliefen:  erh.  von 
Assos  L 108-t  — erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  I*  333  f.  f — erh.  aus  Selinunt  L 215. 
— (maraihonischer)  erh.  vom  Fries  des  Athena- 
tempels  auf  Sunion  b -160.  — in  Metopen  erh. 
vom  s.  g.  Theseion  !_*  458  f.  — erh.  an  d. 
Goldbechern  von  Vaphio  L 2(if.t 

Stieropfer  des  Mithras,  in  Stut.  u.  Reliefen 
erh.  IL  529  f. 

Stierprotomen,  geflügelte,  in  Relief  erh.  vom 
s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  201. 

Stymplialidcn,  frgm.  erh.inMetopenrelief  vom 
Zeustempel  in  Olympia  L 332  f. 
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Sun  Ion,  erh.  Friesreliefe  vom  Athenatemgiel 

L.  ML. 

.Sjmplecm»,  in  Groppe  v.  Kephisodot  II. 
IL  113  f. 

T. 

Telthyblos,  in  Relief  erh.  von  Sumothruke  1, 
UO.t 

Tanmrra,  erh.  Grabstein  de«  Dermys  u.  Kitylos 
L 2Ü& 

Tänzer,  in  Relief  erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu 
Gjölbuschi-Trysu  II,  203  f. 

Tänzerinnen,  in  Statuen  v.  Diolene«  II,  137. 
Tara«,  in  Gruppe  v.  Onatas  L.  150. 

Tegea,  erh.  Giebelgruppen  vom  Athenatem[>el 
II,  20  f.f 

Telamon,  in  Gruppen:  erh.  vom  Tempel  zu 
Aegina  I,  174.+  — vom  Athenatempel  in 
Tegea,  v.  Skopas  II,  21  f.  — in  Friesrelief 
erh.  vom  s.  g.  Heroou  zu  Gjölbasehi-TryHa 
II,  2ÜL 

Telamonen,  am  Krater  im  lleratempel  von 
Samo«  L Iß»  — «.  Atlanten. 

Telemachos,  in  Friesrelief  erb.  vom  s.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaschi-Trysa  II,  203  f. 
Telephos,  in  Giebelgruppe  zu  Tegea  v.  Sko- 
pas  II,  20  f.  — in  Relief  erh.  vom  Telephos- 
fries  zu  Pergamon  II,  2s5  f.  f 
Temnos,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischen 
Hasis  XXt  5ü3»t 

Tenea,  «.  g.  Apollon  von  1*  llH  f.f 
Tethys,  in  Reliefen:  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  200.  222.  f — (?),  archaiafc., 
erh.  in  Villa  Albani  I,  230. 

Teukros,  in  Statue  (?)  v.  Strongylion  L 497. 
Thali&rchls,  in  PortrSlstatue  v.  Euthykrates 
U.  1ZL 

Thanntos,  in  S&ulenrelief  erh.  vom  Artomision 
zu  Ephesos  II,  132.  f 

Thasos,  s.  g.  Nymphenrelief  aus  — , im  Louvre 

L 222 f.f 

Theben,  (Tyche  von)  in  Gruppe  v.  Dumophon 
II,  ML 

Thela,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  277. 

Themis,  in  Statue  v.  Dorykleidas  T,  SS.  — in 
Friesrelief  vom  Zeusaltar  zu  Pergamon  II, 

200.  277. 

Theoxenides,  in  Porträtstatue  v.  Kephi- 
sodot II.  u.  Timarchos  II,  112. 

Thera,  Funde  von,  ^13.  — s.  g.  Apollon  I, 

111  f.f 

Thersandros,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u. 

Aristogeiton  (?)  II,  ISO.  — v.  Skopas  (?)  II,  2L 
Thersllochos,  in  Statue  v.  Polyklet  II.  I*  534. 


Thersltea  i?),  in  Friesrelief  erh.  vom  s.  g.  He- 
roon zu  Gjölbaachi-Trysa  II,  205. 

Theseion,  Sculpturen  vom  s.  g.  L 431  ff.  t 
Thesen»,  in  Gruppen:  erh.  vom  Zeustempel  in 
Olympia  I,  312  f.f  — ».  g.,  erh.  vom  Ostgiebel 
des  Parthenon  — v.Phidias  in  Delphi 

1^  340.  — vom  Athenatempel  in  Tegea,  v. 
Skopas  II,  21  f.  — in  Statue  v.  Silanion  II, 

10.  — in  Reliefen:  erh.  am  Fries  des  Apol- 
lontempels iu  Phigulia  Ij  532  f.  f — erh.  vom 
s.  g.  Heroon  zu  Gjölbaachi-Trysa  II,  204.  — 
erh.  vom  Maussolleum  II,  lütLf  — erh.  von» 
Fries  de«  Athenatempels  in  Sunion  L 409.  — 
erh.  an  Metopen  vom  s.  g.  Theseion  L 438.  f 

— erh.  im  Ostfries  des  s.  g.  Theseion  L 407  f.  f 

— in  Gemälden  v.  Kuphranor  u.  Parrhasios 

11,  m 

Thespladen,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  1L  II, 
39,  Ü2*  — in  Statuen  v.  Kleomene«  H,  433. 
Thesplae,  erh.  Grabstein  des  Agathon  u.  Ari- 
stokrate«  1,  208. 

Thetis,  in  Gruppen:  v.  Lykios  L 41*2.  — v. 
Sk opu»  II,  lllf. 

Thlerkämpfe,  in  Relief  erh.  von  Assos  L lüßf.f 
Thoas,  in  Gruppe  v.  Onataa  1^  149. 
Thonplastik,  bei  Hesiod  L 34.  — in  Korinth 

L ZlL 

Thonreliefe  von  Aegina  I*  170.  — von  Melos 
L 211  f.+  — von  Rhodos  I,  22. 
Thrasyllosmonnment  II,  124f. 

Thron,  des  amykläischen  Apollon,  v.  Batliy- 
kles  Ü4.  ülff. 

Thukydldes,  in  Porträtstatue  v.  Silanion  II,  1L 
Thurm  der  Winde,  s.  g.,  erh.  in  Athen  II,  225. 
Thusnelda,  s.  g.,  in  Statue  erh.  in  Florenz  1L50Ö. 
Tbyaden,  in  Giebelgruppe  in  Delphi  v.  Praxias 
u.  Androstbenes  1^  385.  — in  Gruppe  v. 
Praxiteles  II.  II,  3Ü*  420. 

Tiberius,  in  Kolossalstatue  beim  Tempel  der 
Venus  üenetrix,  von  12  kleinas.  Städten  ge- 
weiht II,  501.  — in  Statue  erh.  im  Louvre 
H.  3ütLt 

Timon,  in  Gruppe  v.  Daedalos  von  Sikyon 

L 332« 

Tiryns,  Funde  von,  L 13  f. 

Titus,  in  Statue  erh.  im  Louvre  II,  3Ü8»t  — 
in  Relief  erh.  am  Triumphbogen  II,  513. 
Tniolos,  in  Relief  erh.  an  der  puteolanischen 
Hasis  II,  503.  f 

Torso,  s.  g.  vom  Helvedere,  v.  Apollonin* 
Nestors  S.  von  Athen  I_L  143. 390.  431  ff.  1 440  f. 
Tragoedle,  in  Relief  erh.  v.  Archelaos  von 
Priene  II,  4Ü4f.f 

Trajanssäule  II,  313  f.f 
Tralles,  Kunst  von  II,  341  ff. 
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Triptolemos,  in  Gruppe  v.  Praxiteles  II.  II,  38. 

— (V),  in  Relief  erh.  iiu  Panathenueenfries 
L 44ILt. 

Triton,  in  Gruppe  v.  Skopas  II,  19f.  — in 
Statue  auf  dem  s.  g.  Thurm  der  Winde 
in  Athen  II,  225.  — in  Reliefen:  erh.  von 
Asbob  L 1(18.  f — im  Poroagiebel  erh.  von 
Athen  L 181  f.  183.  t — erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  206.  272. 

Triumphalreliefe  II,  511f.  — erh.  vom  Bo- 
gen de«  M.  Aurel  II,  531  f.  — des  Claudius 
II,  513  — de«  Constantia  II.  518.  — de« 
Sept  Severus  II,  537  f.f  — des  Titus  II,  513 f. 

— des  TYajan  II,  517  f.  — von  der  Säule  des 
M.  Aurel  11,  531f.  — des  Trajau  II,  51 5 f.  f 

Triumphzug  AntiochoB’  IV.  Epiphanes  II.  227. 
Trolles,  in  .Statue  v.  Lysipp  II,  14R. 
Tropaion,  von  d.  Aetolern  nach  Delphi  ge- 
weiht II,  369.  — der  Kleer,  v.  Duedalos  von 
Sikyon  L 532.  — in  Reliefen : erh.  von  d.  Ba- 
lustrade des  Atkena  Niketerapels  L 486  f.  — 
erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  (ijölbaschi-Trysa 

II,  m 

Trophonlos,  in  Statuen:  v.  Kuthykrates  II, 
171.  — v.  Praxiteles  II.  II,  4ü. 

Trysa  (Gjölbaschi)  Sculpturen  vom  s.  g.  He- 
roon 1 1,  2ül  ff. 

Tyche,  in  Gruppen:  (von  Korinth)  mit  Ptole- 
maeos  IL  u.  Arete  in  der  Pompe  Ptolemoeos’  11. 
II,  227.  — (von  Messend  v.  Damophon  II,  486. 

— (von  Theben):  v.  Damophon  II,  486;  v. 
Xenophon  u.  Kallistonikos  II,  1 1 5.  — in 
Statuen:  (von  Antioeheia)  v.  Kuthykrates 
(erh.  Nachbildungen)  II,  172  f.f  — (von  Me- 
gara)  v.  Praxiteles  II.  II,  1LL  15, f — (von 
Smyrna)  v.  Bupalos  L 83» 

Tydens,  in  Gruppe  v.  Hypatodoros  u.  Aristo- 
geiton  II,  ISO. 

Tyndareos,  in  Relief  an  d.  Basis  d.  Nemesis 
zu  Rhamnus  v.  Agorakritos  I*  383. 

Typhon,  in  Giebelrelief  erh.  aus  Athen  L 183.  f 
Tyrrhener,  in  Relief  erh.  vom  Lysikrates- 
monument  II,  122 f.f 

U. 

Uranos,  in  Friesrelief  erh.  vom  Zeusaltar  zu 
Pergamon  II,  277. f 

Urkundenreliefe  L 488. 

Y. 

Yaplilo,  Becher  von  I.  26 f.f 
Venus  Genetrix,  s.  g.,  v.  Arkesilaos  L 377. 
II,  482, 

Overbock,  Plastik.  H.  1*  AaÜ. 


L.  Yerus,  in  Büsten  erh.  II,  530. 

Verwundeter  (sterbender),  in  Statue  v.  Kre- 
silas  (?)  L 495  f.  — in  Statue  erb.  vom  Tem- 
pel zu  Aegina  L 165 f.f 

Viergespanne,  statuarisch:  v.  Agelaidas 
L 141.  — v.  Aristeides  L 530.  — v.  d.  Athe- 
nern auf  die  Akropolis  geweiht  L 153 f.  — v. 
Daedalos  von  Sikyon  1,  532.  — v.  Euphranor 
II,  118.  — v.  Kuthykrates  IL  171. — v.  Glau- 
kias  L 151.  — erh.  aus  Herculaneum  II,  508. 
— v.  Kalamis  L 278.  — v.  Herodes  Atticus 
nach  Korinth  geweiht  II,  526.  — v.  Lysipp 
II,  141.  150.  294.  — erh.  vom  Zeustempel  zu 
Olympia  L 312  f.  — v.  Onatas  L 148.  — v. 
Pythagoras  L 264.  — erh.  v.  Pythis  am 
Maussolleum  II,  9L  100 f.  — v.  Theodoros 
L 79*  — in  Reliefen:  erh.  im  Krechtheions- 
fries  L 478.  — erh.  vom  s.  g.  Heroon  zu  < Ijöl- 
baschi-Trysa  II,  203.  205.  — erh.  im  Pan- 
athenaeenfries  L 447. f — erh.  vom  Zeusaltar 
zu  Pergamon  II,  274.  277.  f 279.  — erh.  aus 
Priene  IL  405.  f — erh.  an  den  sidonischen 
Sarkophagen  II,  399  f.  — erh.  vom  Tempel  C 
zu  Selinunt  L UM-  — erh.  vom  Athenatem- 
pel  auf  Sunion  L 469. 

Viergötterbasis,  archaistische  aus  Athen  L 
249  f.f 

Vordaedallsche  Bildwerke  L 12 

Votlrrellefe  L 4SäL 


Wagenlenker,  in  Gnippe  erh.  vom  Zeustempcl 
in  Olympia  L 31ü.313f.f  — in  Statuen:  auf 
Gespannen  v.  Agelaidas  L 141.  — v.  Aristo - 
demos  II,  181,  — v.  Praxiteles  L 281.  499. 
— s.  g.  in  Bronzestatuette  erb.  in  Tübingen 
L 240.  f — in  Reliefen:  erh.  vom  Maussol- 
leum II,  106.  — erh.  im  Panathenaeenfries 
L HL  f 

Wagenrennen,  in  Relief  erh.  vom  Maussolleum 

II,  106. 

Wasserträgerin,  in  Statue  geweiht  von  Therai- 
atokles  L 159. 

Weiher,  alte,  in  Gruppe  erh.  vom  Zeustempel 
in  Olympia  L 320 f.f  — s.  Frauen. 
Weinstock,  goldner,  v.  Theodoros  (?)  L SU. 
Weisen,  die  sieben,  in  Stahlen  v.  Lysipp  II, 
145.  162. 

Wettläuferin,  in  Statue  erh.  im  Vatican  II, 

175 

Widder,  in  Statuen  erh.  vom  Maussolleum  II, 
103.  — v.  Strongylion  L 49«- 
Winde,  in  Relief  erb.  am  s.  g.  Thurm  der,  zu 
Athen  11,  225. 

37 


Digitized  by  Google 


570 


VERZEICHNIS  HEB  KUNSTWERKE  UNI)  FUNDORTE. 


X. 

Xanthos,  erh.  Friesrelief  einer  Grabkammer 
1, 231  f.  — s.  g.  Harpyienmonument  I,  225  ff.f 

— b.  g.  Nereidenmonument  II,  lOOf.f 
Xenokles,  in  Statue  v.  Polyklet  11.  I,  534. 
Xoana , älteste  Götterbilder  aus  Holz  1,  33. 

Z. 

Zephyros,  in  Relief  erh.  am  8.  g.  Thurm  der 
Winde  in  Atheu  II,  225. 

Zethos,  in  Gruppe  erh.  v.  Apollonios  u.  Trtu- 
riHkoB  II,  341fl'.f  — in  Relief  zu  Kyzikos  II. 
344  f. 

Zeus,  in  Gruppen:  im  Weihgeschenk  der 
Lakedaewonier.  nach  d.  Schlacht  v.  Aegoa- 
potnmoi  geweiht,  v.  Athenodoros  u.  Durneas 
1,  538f.  — v.  Eubulides  II.  II,  438.  — in  d. 
pergamenischen  Gigantoraaehie  zu  Athen  II, 
235.  — v.  Kephisodot.  II.  II,  113.  — v.  Leo* 
chares  (im  Peiraeeusi  II,  93.  — v.  Lykios 
1 , 492.  — (?)  v.  Medon  u.  Dorykleidaa  I,  88. 

— v.  Myron  1,  208.  II,  420.  — erh.  vom 
Zeustein pel  in  Olympia  I,  310  f.  f — vom  Ost- 
giebel d«*s  Parthenon  I,  408 f.  — in  Statuen: 
v.  Agelaidas  I,  141.  — v.  Agorakritos  I,  382. 

— v.  Anaxagoraa  I,  151.  — v.  Askuros  1, 140. 

— v.  llryaxis  von  Athen  II,  97.  — v.  Dueda- 
loa  von  Bithyuien  (Stratios)  II,  304.  — in 
Daphne,  von  Antiochos  IV.  geweiht  II,  229. 

— v.  Dionysios  von  Argos  1, 142.  — v.  Euklei- 
des  11.  10.  — von  Gelon  nach  Olympia  ge- 
weiht 1, 102.  — (OlympioH  i von  Hadriun  nach 
Athen  geweiht  11,520.  — von  den  Hyblaeem 
nach  Olympia  geweiht  I,  162.  — v.  Kalamia 
(Ammon)  I,  278.  — v.  Kephisodot  I.  II,  7. 

— v.  Klearchos  I,  89.  — v.  Kleon  I,  231.  — 


v.  Leochares  II,  93.  f 421.  — v.  Lysipp  II, 
141.  151.  — erh.  vom  Maussolleum  (v.  Sko- 
paa?)  II,  104  f.  — von  den  Kleem  nach  Olym- 
pia geweiht  II,  188.  — v.  Papylos  (Xenios) 
II,  115.  — v.  Phidias  1,  344.  356 f.f  II,  485  f. 

— v.  Polykies  IT.  (im  metellischen  Juppiter- 
tempel)  II,  428.  — v.  Polyklet  II.:  (Meili- 
chios)  I,  509,  533;  (Phflios)  I,  533.  — v. 
Sthennis  11,  98,  421.  — v.  Theokosmos  I,  385. 

— in  6 Statuen  in  Olympia  aus  Athleten- 
Strafgeldern  II,  189.  — Kopf,  erh.  aus  Olympia 
I.  178.  — in  Reliefen:  archaist,  erh.  in 
Villa  Albani  I,  259.  — erh.  v.  Archelao«  von 
Priene  11,  463 f.f  — erb.  vom  Typhongiebel 
in  Athen  I,  183.  f — archaist.,  erh.  in  Siul. 
Cavaceppi  1, 259.  — in  Metopen  vom  Apollon- 
tempel zu  Delphi  1,  557.  — (Moiragetesi  im 
Demetertempel  zu  Lykosura  11,  480.  — erh. 
im  Panathenacenfries  1,  443.  f — erh.  vom 
Zeusaltar  zu  Pergamon  II,  266.  270f.f  274. 
281.  — erh.  in  Metopen  vom  Tempel  E in 
Selinunt  1,  558. f — (?)  erh.  von  der  spartan. 
Stele  I,  128.f  — erh.  im  Ostfries  de«  s.  g. 
Theseiou  I.  408.  — erh.  am  s.  g.  Zwülfgötter- 
altar  in  Paris  I,  258. 

Zeusgehurt,  in  Metopenreliefen  vom  Heraiou 
in  Argos  I.  535. 

Zweigespanne,  statuarisch:  v.  Aristeide«  I, 
530.  — v.  Aristodemos  II,  181.  — v.  Euphra- 
nor  II,  118.  — vom  Weatgicbel  de«  Parthe- 
non I,  402 f.  — v.  Tisikrafces  II,  171.  — in 
Reliefen:  erh.  vom  Hydragiebel  in  Athen 

I,  180.  f — erb.  vom  Zeusaltar  zn  Pergamon 

II,  274  . 279.  — erh.  aus  Xanthos  I,  231. 
Zwölfgötteraltar,  ».  g.  erh.  in  Paris  1,  258  f. 
Zwölfgöttergruppe  in  Megara  v.  Praxiteles  1. 

I.  500. 


Drink  von  A neust  Pries  in  Leipzig. 


VA 
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